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Vineta de Alvarez Ortega. 


LA LUZ EN LOS CUADROS 
DEL GRECO 


POR 


JUAN GABRIEL LEMOINE 


Todos los escritores que han tratado del Greco se han 
sorprendido de la naturaleza de la luz que ilumina sus 
cuadros. 

Todos han destacado que no se trata de la luz fisica, 
solar, que se manifiesta por una iluminacién exterior, pro- 
cedente de un punto concreto originando sombra. Sucede, 
por el contrario, que en los verdaderos cuadros debidos 
al Greco, la luz proviene del interior de los cuerpos re- 
presentados, los cuales parecen llevar en ellos mismos su 
luz, comparandoseles a llamas... 

Se ha explicado que la luz del Greco era una luz mis- 
tica y que, como tal, no tenia nada de comin con la luz 
natural. 

En efecto; aunque es preciso explicar de donde proce- 
de una concepcién tan diferente de la nuestra. 

A falta de estar familiarizados con la mistica, los auto- 
res se han detenido en generalidades. Yo querria intentar 


ir mas lejos sin abusar de vuestra atencion. 


(*) Comunicacién presentada en las Jornadas Internacionales 
sobre el arte del Greco, celebradas en Burdeos en junio de 1953. 


(3) 


LAS FUENTES MiSTICAS DEL GRECO. 


Se sabe que entre los libros de lectura cotidiana del 
Greco figuraban obras de ascesis religiosa. Se han citado: 
Dionisio el Areopagita, San Basilio, Francesco Patrizzi. 
Todo el mundo conoce al Areopagita. Se conocen menos 
las obras de Francesco Patrizzi y de San Basilio. 

Mi amigo, el profesor Flecniakoska, en una reciente 
conferencia sobre el Greco pronunciada en los Amigos del 
Museo de Burdeos ha hablado de los Diez didlogos de Fran- 
cesco Patrizzi. 

En ellos se encuentra notablemente la distincién de dos 
luces: Lux y Lumen; Lux, la luz que nosotros vemos y que 
alumbra los cuerpos desde el exterior, y Lumen que pro- 
cede del interior, y que parece irradiar, como si el cuerpo 
hiciera el efecto de un vidrio. 

La lectura de San Buenaventura, y de San Basilio, nos 
alumbraria mejor (cabe decirlo asi) sobre la naturaleza 
de esta “segunda luz”. 


Un autor nos evita este cuidado, y es a su texto al que 
yo desearia recurrir sucintamente. 

Quiero hablar de Bartolomé de Glanville, llamado Bar- 
tolomé el Inglés, cuyo libro La propiedad de las cosas, es- 
crito al comienzo del siglo x1v, alcanzé una boga extraordi- 
naria a partir de esa época, boga que no puede compararse 
mas que a la del Diccionario Larousse en la nuestra. Los 
manuscritos de Glanville —ilustrados 0 no— son innume- 
rables, en latin y en todas las lenguas. Yo he confrontado 
la edicién latina con la traduccién francesa que data de 
la época del rey Carlos V. 


Glanville resume la cuestién que nos interesa en tres 
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articulos de su libro dedicados, en francés, al F ulgor, la 
Luz y el Resplandor. 

Yo desearia ofreceros un vistazo rapido de estos textos; 
no tendréis con ello dificultad en destacar que la palabra 
Fulgor traduce exactamente la palabra Lumen (lo que 
confirma el texto latino), es decir, la luz interior, mientras 
que la palabra Luz traduce exactamente la palabra Lux, 
es decir, la luz exterior. 

He aqui lo que dice Glanville del Fulgor: 

“El Fulgor (Lumen), como dice San Basilio, es una es- 
pecie semejante a si misma en todo. Los doctores hablan 
diversamente del Fulgor diciendo qué cosa es. Aristételes 
dice que es una cosa que sale de los cuerpos, pero que no 
es un cuerpo. 

San Juan Damasceno dice que el Fulgor no es una subs- 
tancia propia. Segin San Agustin en el libro sobre el Géne- 
sis, el Fulgor (Lumen) es una substancia corporal sobera- 
na sencilla entre los cuerpos, multiple en virtudes, sobera- 
namente inquieta, soberanamente transparente, y que de- 
sea y junta las cosas contrarias..., es el comienzo y el na- 
cimiento de todo. Hay esta diferencia entre el Fulgor y la 
Luz que la Luz es un flujo que nace del Fulgor y que el 
Fulgor es la fuente substancial en la que se apoya la Luz.” 

El autor continia con consideraciones escolasticas que 
no nos interesan, preguntandose si el Fulgor (Lumen) es 
un accidente de la Substancia y concluye diciendo que es 
una parte inseparable de la Substancia, citando un texto 
de Dionisio el Areopagita, del que se deduce que el Fulgor 
(Lumen) “no ilumina siempre, sino solamente cuando en- 
cuentra una materia dispuesta a recibir su influencia” y 
esto se confirma en textos de San Agustin. 

Segun el autor, el Fulgor (Lumen) puede no verse; 
dice: 

“f] alumbra siempre invisiblemente, pero no siempre 
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visiblemente”, como sucede en la noche o en las tinie- 
blas, “porque las tinieblas ni la noche estan en disposi- 
cién de recibir la luz”. Dice a continuacién que esta en el 
origen de todo “porque el Fulgor (Lumen) fué creado por 
Dios al comienzo, el primer dia, y después, al cuarto dia, 
fué puesto en Sol y en Cielos, como dice San Basilio, y 
por eso el Sol y las estrellas han sido los primeros porta- 
dores de este Fulgor (Lumen), pero también de la Luz 
(Lux)”. 

Al leer este articulo sobre el Fulgor, del autor medie- 
val, se piensa irresistiblemente en nuestra concepcion ac- 
tual de la Energia. Pero la Energia moderna no seria mas 
que el aspecto materialista de esta Lumen. Glanville y sus 
inspiradores tienen (de esa fuerza de origen espiritual) un 
concepio bastante mds amplio que, vais a verlo, sirve de 
soporte a la mistica. 

He aqui las conclusiones del articulo: 

“En definitiva, segin San Basilio, el Fulgor (Lumen) 
es la beileza de todas las cosas visibles y la razén por la 
cual son gratas de ver y hace que las cosas de! mundo 
sean dignas de elogios.” 

“El Fulgor (Lumen), segin San Basilio, constituye 
igualmente el fondo de la estancia de los Angeles y de los 
Santos, y permite explicar la soberana Trinidad. Se ex- 
pande por todas partes sin agotarse, y cuando encuentra 
un cuerpo espeso, y de profunda sombra, no lo penetra 
bajo la forma de su aspecto visible, sino solamente en 
cuanto a su virtud, como dice San Isidoro.” 

No insistiremos mas sobre lo que dice Glanville, a con- 
tinuacion, de la Luz (Lux), a saber, que: 

“Toda Luz es Fulgor, pero no todo Fulgor es Luz, como 
todo hombre es animal, pero no todo animal es hombre.” 

“La Luz, concluye, es una claridad que emana, y fluye, 
de la substancia del Fulgor, y que es recibida en el aire o 
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en cualquier otro cuerpo claro y muy transparente..., ella 
crece en las substancias puras y disminuye en las substan- 
clas resistentes.” 

Se ve que la idea que se forma de la Luz es a la vez 
espiritual y material y no es mds que un caso particular 
de esta manifestacién general de la energia, a la que llama 
Lumen (el Fulgor), y que no esta solamente en el origen 
de la vida y del movimiento, sino en el de la substancia, 
concepcion espiritual. 

Su punto de vista es, pues, completamente distinto de 
nuestro punto de vista materialista. Se comprende muy 
bien en la definicién que él da a continuacién del Res- 
plandor. 

“El Resplandor, dice, es una claridad que procede de 
la substancia. 

El Resplandor se desprende espontaneamente, como el 
Fulgor, del que procede, dice San Isidoro. El fuego puede 
también, espontaneamente, igualar al Resplandor. Si la 
claridad del fuego fuese duradera, y sin comienzo, seria el 
Resplandor. 

”San Basilio dice que el Resplandor sale del Fulgor sin 
disminuirlo y sin destruirlo y también sin interrumpirlo.” 


* OK Ok 


En suma, nos es dificil, con nuestras ideas de hoy, si- 
tuarnos en el estado de espiritu que ha dado nacimiento 
a esta concepcion filosdfica expuesta por Glanville, segun 
los Padres de la Iglesia, y que parte de la energia para ter- 
minar en la iluminacién, pasando por todas las etapas de 
la espiritualidad, comprendido el conocimiento mistico. 

Es otro mundo el que encontramos en esta filosofia, 
un mundo centrado no sobre el aspecto fisico del proble- 
ma, sino sobre su aspecto religioso, apoyandose en textos 
sagrados. 
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Se notara que en este texto sostenido en autores que 
nosotros Ilamamos “misticos”, la palabra mistico aun no 


se ha pronunciado, 


Eso se explica por el hecho de que, cuando nosotros ha- 


blamos actualmente de la Mistica, pensamos siempre en 
un estado de crisis que gira mas o menos alrededor del 
Extasis. Ahora bien, cuantos frecuentan medios religiosos 
saben perfectamente que en ellos no se cultiva de manera 
alguna lo anormal. 

Lo que nosotros encontramos aqui expuesto de un pun- 
to religioso, siempre vivo, es, por el contrario, un estado 
normal de la Substancia de origen espiritual, que presenta 
sencillamente el defecto de no ser el nuestro. 

Este punto de vista no parte de la Tierra, parte del 
Resplandex, reflejo material del Unico, es decir, de Dios, 
reflejo que traduce el fondo de oro de nuestros cuadros y 
de nuestras miniaturas. 

Termino para no abusar ni de vuestra atencién ni de 
vuestro tiempo, porque el asunto es vasto —-y nuevo, a mi 
parecer—, al menos para nuestra época. 


* OK OK 


EL RECUERDO DE LA MISTICA ARABE EN TOLEDO. 


Para volver al Greco, es preciso recordar que se le ha 
considerado por sus contempordneos como un filésofo pe- 
netrante (“agudo”. dicen los autores espafioles). 

No es preciso, por consiguiente, extrafiarse de que su 
espiritu alimentado de autores misticos, y muy categérico 
nos dicen sus bidgrafos —se sabe los procesos que ha sos- 
tenido, notablemente a propdésito de jla dimensién de las 
alas de sus angeles!—, se sintiera despechado por la filoso- 
fia sensualista, descubierta por él en la Italia del Renaci- 
miento, como confiesa M. Palluchini: “la ascendencia bi- 
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zantina del alma de Theotocopoulos fué mortificada por el 
naturalismo del tardio renacimiento veneciano”, en el que 
el aspecto de la Luz (Lux), actuando sobre los cuerpos y 
no en los cuerpos reflejos del alma (a la manera de la luz 
de los autores misticos) era sélo en lo sucesivo tomada en 
consideracién por los artistas. 

No es preciso asombrarse tampoco de que él encontrase 
mejor su “clima espiritual” en Toledo, en donde la “doc- 
trina iluminativa” procedente de los misticos arabes, espe- 
cialmente de Al Hallaj y Surahwardi, continuaba subsis- 
tente gracias a su bautismo cristiano (1). 

En efecto, es un reflejo cristianizado de la misma doc- 
trina del Ishraki (la luz pura) de Surahwardi, sacando sus 
origenes, mas que de Plotino y aun de Platén, de la tra- 
dicién persa de las Puras Esencias (las Amahraspans), opo- 
niéndose a los Barzaks (las pantallas de tinieblas) hasta 
el Isfehbed, la luz regente de cada hombre (el “Egemoni- 
con”, el “Daimon” de los griegos) que expone San Juan 
de la Cruz en sus obras y especialmente en una de las mas 
elevadas La Llama de Amor Viva, cuyo titulo, si no el 
texto, nos conduce al aspecto fisico de los cuerpos tal como 
se encuentra en los lienzos del Greco. 

Nosotros damos el titulo y no el texto, porque si el tex- 
to admite la iluminacién él combate el iluminismo (el 
alumbramenio ). 

Desarrollar este punto especial nos llevaria muy lejos 
y sobrepasaria el dominio de las artes, que constituye el 


tinico objeto de esta comunicacion. 


(1) En su estudio Noche del Cuerpo, luz del Alma, aparecido 
en Quadriga (Navidad, 1947, namero especial), M. René Huyghe, 
profesor del Colegio de Francia, que ha tratado el tema de la luz 
mistica, cita un articulo de los Estudios Carmelitanos (que, desgra- 
ciadamente, no he podido procurarme), que relacionaria igualmen- 
te, parece ser, la mistica de San Juan de la Cruz con sus anteceden- 
tes arabes. 
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KL CERRO DE LOS SANTOS, 
ENCLAVE PITAGORICO 


POR 


MARIA JOSEFA CORDERO OVEJERO 


No se ha advertido hasta ahora con la debida suficiencia 
como la influencia helena cala hondamente durante los pri- 
meros siglos de nuestra Era en la cultura de la Peninsula 
Ibérica ni cémo recogen los escritores hispanos el legado cul- 
tural de Grecia. Es en los colonizadores focenses de la costa 
del Mediterraneo entre quienes ha de buscarse el lejano pre- 
cedente de esta benéfica corriente, que inunda con su bello 
y humano mensaje el nacimiento mismo del arte y las le- 
tras hispanas. 

Entre otras colonias, quiza mas importantes arqueoldgica- 
mente, acaso no haya en todo el recinto de la Peninsula nin- 
guna que exprese con elocuencia el influjo heleno como Elo, 
porque ella ostenta, en su forma primitiva de mistica y mis- 
terios, aquellas huellas culturales, artisticas y literarias que 
luego habran de adoptar y preferir los escritores hispanicos 
de los cinco primeros siglos cristianos: los signos y carac- 


teres de la secta pitagorica. 


La expansion de las ideas griegas. 


El proceso y desarrollo de las letras griegas es un feno- 
meno singular y sin pareja en la vida literaria por su extra- 


ordinaria produccién y sus extrafas variantes. 
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La literatura griega alborea en la periferia del mundo 
helénico, la Grecia asidtica, las islas cercanas, Sicilia; la 
floracién mas espléndida y perfecta de formas se logra en el 
corazon y cerebro de Grecia, la Atenas del periodo de oro; 
y cuando decae, vuelve a salir hacia afuera, hacia Roma y las 
antiguas colonias griegas de Occidente, por un lado, y por 
otro hacia Alejandria, Asia Menor y Siria, hasta que por fin, 
en Ja Edad Media, recoge Bizancio la testamentaria de la 
Grecia clasica. 

Pareceria natural que la influencia griega fuera mayor 
en la Edad de Oro y, sin embargo, no es asi. Al menos para 
ese periodo consta la admiracién del mundo no helénico por 
Grecia, pero no esta comprobada la influencia literaria y del 
pensamiento griego precisamente en el exterior. 

Frente a la abundancia de manifestaciones de las artes 
plasticas fuera de Grecia, llevadas por los numerosos merea- 
deres que surcaban el Mediterraneo hacia las colenias, y 
frente a la concurrencia de colonos griegos que acudian a 
Atenas por turismo, educacién 0 comercio, no se encuentran 
apenas pruebas positivas de influjo literario en el mundo de 
lo griego. 

Esto halla su explicacién en una especie de desprecio 


que los griegos clasicos sentian por los barbaros o extranje- 


ros, y por los que podriamos llamar provincianos o habitan- . 


tes de las colonias. Burckhardt ha sefialado con acierto que 
los atenienses de Pericles sentian antipatia por los marinos, 
mercaderes y provincianos 0 colonos que hacian ostentacién 
de su riqueza, y de su incultura muchas veces. 

Por eso el arbol literario de Grecia en la Edad de Oro 
se concentré sobre si mismo y floreciéd para los griegos y 
dentro de Grecia, y no arrojé las flores de su ingenio al mun- 
do exterior hasta que un conjunto de hechos, militares: la 
espada de Alejandro y la dominacién de Roma; econémicos: 
Ja ruina de Atenas y el florecimiento de otras muchas ciuda- 
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des notables; politicos: la huida de hombres perseguidos del 
Gobierno, o llevados como rehenes, como esclavos, 0 atraidos 
por el mecenazgo de los principes y ricos de ciertas ciudades; 
culturales: la penetracién de ideas religiosas orientales, la 
admiraci6n de los griegos que se inicié con la gesta de Ale- 
jandro; y otros hechos similares, produjeron en Grecia el 
que la literatura, el arte, el pensamiento y las manifestacio- 
nes culturales de todo orden se conocieran en un amplio 
circulo del mundo extrahelénico y alli tuvieran amplia y cor- 
dial acogida. 

Hacia los comienzos de nuestra Era, prueba esta admira- 
cién universal por lo griego un pueblo tan cerrado a lo ex- 
trano como el pueblo judio, en el que alcanza penetracién 
profunda la filosofia y la literatura griegas. 

En la Edad Media, el faro cultural de Bizancio mantuvo 
durante muchos siglos el estandarte de la cultura en lengua 
griega y permitié que lo griego se conociera en Occidente, y 
continuara influyendo hasta contribuir directamente —re- 
cuérdese a Besarién, entre otros— a producir los albores del 
Humanismo renacentista de ambiente griego. 

Pero obsérvese que, fuera del caso particular de los gran- 
des escritores romanos, como Virgilio y Horacio (y en los 
origenes Livio Andrénico) con algun otro escritor singular, 
la imitacién de la literatura griega se hace generalmente, in- 
cluso en Roma, sobre manifestaciones literarias que no son 
las mas geniales y clasicas, sino las producciones de la de- 
cadencia griega. 

Filosofantes como Posidonio, Plotino, Plutarco, Didn y 
los neoplaténicos, son mucho mas leidos que los grandes filo- 
sofos y pensadores griegos, como Platén y Aristoteles. El 
caso de Calcidio, amigo o discipulo del gran Osio de Cérdoba, 
traduciendo el Timeo de Platén, es un hecho singular y ex- 
trafio en la influencia griega en Occidente. 

Los mismos poetas imitan mas la poesia alejandrina y de- 
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cadente que la gran literatura griega. Catulo imita a los ale- 
jandrinos, Las Metamorfosis de Ovidio se inspiran en téc- 
nica literaria del mismo periodo, y los poetas de la decaden- 
cia que conocen en las escuelas la gran literatura griega, pre- 
fieren como modelo los poetas de la Antologia y las produc- 
ciones literarias del ultimo periodo. 

La gente no griega y los mismos escritores griegos de estos 
siglos primeros de nuestra Era no se sienten con arrestos 
para imitar la poesia perfecta y exquisita de los atenienses 


clasicos. 


Doctrinas mediterrdneas. 


Dentro de estos temas favoritos para los imitadores, con- 
tinuadores y exégetas de lo griego decadente, resulta par- 
ticularmente atractivo el aspecto filoséfico por lo que de nor- 
mativo y baremétrico, digamoslo asi, pudieran tener las cues- 
tiones que aquélla comprende en un momento crucial para 
los pueblos clasicos: el paso de la religién ancestral al recién 
nacido cristianismo. 

Las grandes doctrinas de los grandes maestros degenera- 
ron en los ultimos anos antes de Cristo; se vive de mezclas 
filoséficas, del saqueo mas o menos afortunado de las ideas 
aristotélicas, platénicas, pitagéricas; se echa mano de sis- 
temas ex6ticos y atractivos, que vengan a cubrir la desnudez 
cientifica de los filésofos y procuren un paliativo a la sed 
de verdad que siente el mundo romano, defraudado ante 
las eternas discusiones doctrinales; se presta franca acogida 
a todo aquello que llega pretendiendo resolver el problema. 

Dos novedades filosdéficas penetran en el mundo clasico, 
el neopitagorismo y el neoplatonismo. Ambas escuelas pro- 
ceden de sincretismo de filosofias antiguas con corrienies 
orientales ascético-religiosas y teurgicas, de moda en aquellos 
tiempos. Y, aun separadas en su fundacién por mas de un 
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siglo de distancia, se aunan en un ultimo esfuerzo por dar 
al hombre la felicidad y la certeza, siquiera sea en cuestiones 
esenciales, 

La escuela neopitagérica es la primera en arribar a Roma 
y conquistar su imperio. Su iniciador romano, Nigidio Figu- 
lo, tildado por Cicerén de pitagérico, la presenta ya con 
caracter religioso, construyendo un verdadero templo, esta- 
bleciendo ritos, ceremonias y practicas a las que se someten 
romanos ilustres como Varrén; provocando, en afios poste: 
riores, verdaderos apéstoles de la secta, como Apolonio de 
Tiana; maestros de talento, como Séneca, discipulo de Sexto 
y Socién, y eruditos escritores en provincias lejanas, como 
Moderato de Gades y Nicémaco de Gerasa. 

El] pitagorismo, siempre latente en la filosofia griega, re- 
verdece en Roma, uniendo a las viejas doctrinas de Filolao, 
Arquitas e Hicetas de Siracusa, la savia de la filosofia aris- 
totélica y platénica, augurando la llegada del neoplatonismo 
al adoptar ideas y directrices pertenecientes al llamado pla- 
tonismo medio, con las novedades que en ella introdujo 
Arcesilao. 

La escuela neopitagérica atraia, sobre todo, por el as- 
pecto mantico y teurgico que, procedente de las escuelas 
orientales, ostentaba desde sus origenes. Los misterios, inicia- 
ciones y practicas ascéticas de la misma seducen mas adep- 
tos que su sistema filoséfico, con el cual al fin y al cabo no 
habian perdido contacto. Su éxito fué brillante y cundidé 
por todo el 4mbito romano. 

El mundo romano se sintié vinculado a este gusto pitago- 
rico. No es extrafio, teniendo la escuela viejas raices asiaticas, 
como las de seleccién, iniciacién, de ocultismo y contempla- 
tivas, usadas en pueblos tan ancestrales como los indios y 
egipcios, habiendo participado de la fecunda sophia helena 
y de los arcanos matematicos y geométricos tan seductores 
para los pueblos itdlicos. No es posible negar que el pitago- 
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rismo reunia condiciones capaces de aclimatarle en todo el 
mundo mediterraneo, tan facil y profundamente como otros 
fenémenos semejantes, quiza de menos envergadura espi- 
ritual. 

Pero, sobre todo, cuando el contacto primitivo que en su 
origen tuvo la escuela platénica con las doctrinas de Pita- 
goras parece amenazar con transformarse en verdadera fu- 
sién, es con la venida del neoplatonismo, amalgama de sis- 
temas filosdficos y religiosos que, gracias en gran parte a 
este eclecticismo, elimin6 otras escuelas, perduré largo tiempo 
y legé a la filosofia medieval cristiana las ideas de Pitagoras, 
Platén y Aristételes. De esta unién son ejemplo Plotino, Jam- 
blico, Proclo y Simplicio, entre los paganos; Osio y Calci- 
dio, entre los cristianos. 

Y perdoénesenos esta alusién histérica al neopitagorismo 
y su recepcién por el mundo mediterraneo para situar la 
universalidad del movimiento que hemos de intentar ver in- 
troducirse en Espafia. 


Infiltracién neopitagérica en Espana. 


La fecundidad prodigiosa de Espafia en todos los érde- 
nes ha sido repetidamente puesta de relieve en los diversos 
periodos de nuestra historia, y en ellos, manifiestas las ac- 
tividades de sus hombres de letras. No asi en lo que se re- 
fiere al aspecto de influencia griega durante los siglos 1 al 1v 
de la Era cristiana, debido seguramente a la escasez de datos 
que este periodo ofrece. 

Los cultos religiosos, traidos a las colonias al mismo tiem- 
po que los demas elementos de cultura, llegaron a Espafia 
con los distintos pueblos que la ocuparon: los mitos del Mel- 
kart fenicio, los dioses griegos y, mas tarde, las interpreta- 
ciones romanas del pantedn heleno. Toda esta manifestacién 
religiosa dejé rastro y encontré ambiente, durante mas o 
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menos tiempo, entre los iberos inclinados naturalmente a las 
practicas del espiritu. Si hubo provincia occidental romana 
mejor dispuesta para recibir el renacimiento religioso que 
significa la creacién de las escuelas neopitagérica y neopla- 
ténica, fué precisamente Espaia con su caracter orientali- 
zante, viejo recuerdo del comercio fenicio, y el progreso cul- 
tural de la Bética, asiento del feliz pueblo tirseno, que con- 
vertido en la préspera Tartessos llegé a ser la leal amiga de 
Focea, y realizar, politica y mercantilmente, la fecunda alian- 
za que cuatro siglos después lleva a cabo espiritualmente el 
neopitagorismo. 

No es, pues, extrafio que esta escuela encontrase seguido- 
res y adeptos entre muchos de nuestros escritores dei Sur 
y Oeste de Espafia, y aun alargase su vital influencia hasta 
la lejana Galicia en los comienzos medievales. 

Lo pitagérico se infiltra en nuestra literatura directamen- 
te, a través del comercio y la colonizacién focea; en los si- 
glos precisamente en que el mismo Pitagoras acababa de ex- 
poner su doctrina, los emporios foceo-masaliotas del Levan- 
te espafiol la adaptan y mezclan a la religidn indigena junto 
con otras influencias. La idea pitagorica tuvo, por tanto, en 
Espana, desde entonces, caracter religioso y alli mismo ad- 
quirid elementos manticos orientales. Mas tarde, la Gades 
fenicia produjo un neopitagérico ilustre que grofundizé en 
los conocimientos filosdficos de la secta, siendo el neopitago- 
rismo de Moderato también griego directo, no romanizado, 
aunque venido a través de los escritos neopitagéricos de la 
época, de la misma manera que es directo el neoplatonismo 
de Calcidio y tan préximo de Platén y de Pitagoras, en el 
siglo 1v de nuestra Era, como aquellos pensadores lo estu- 
vieron en la creacién de sus sistemas. 

Es, pues, este camino directo el mas importante, a nuestro 
juicio, para lo griego en Espafia, camino que vino preparado 
--y apresurado por el éxito de las sectas filosdficas que presen- 
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taban normas regeneradoras en aquella época de apetito 
espiritual, y por la inclinacién de los escritores de entonces. 
ante la moda literaria del momento, como en el caso de Sé- 
neca. Lo fomenté ademas la Ilegada ocasional del pensa- 
miento pitagorico a Espafia a través de otros sistemas, como 
las ideas posidénicas en Calcidio y las gnésticas tipicas de 
la secta de Prisciliano; pero ni aun asi dejan de asemejarse 
estos escritores en algo como un aire de familia espiritual, 
que deben probablemente a esa misma influencia de lo grie- 
go y pitagérico, adquirida ya de un modo directo, ya casual, 
o bien como simple posicién de actualidad, aunque de hecho 
reconozcamos que no sean estos escritores hispanos absoluta- 


mente pitagoricos. 


El colegio pitagérico de Elo. 


Los primeros indicios pitagéricos en Espafa son tan an- 
tiguos como la influencia helena en la vieja y casi legenda- 
ria Tartessos. Al calor de la amistad de Argantonios, con los. 
griegos focenses primero y con la permanencia de la coloni- 
zacion a io largo de siglos en las costas de Espafia, vinieron 
aqui y aqui quedaron las doctrinas filosdficas de Grecia, em- 
pezando a echar raices en nuestro suelo las ideas de Pita- 
goras. 

éEs posible identificar con alguna de las ciudades enu- 
meradas en la Ora Maritima de Avieno nuestra avanzada 
focea de Elo? Tarea dificil que han tocado sin resolucién 
segura especialistas avezados a empresas semejantes y que 
no hemos de intentar aqui, no siendo absolutamente precisa 
a nuestro propdsito. 

Las ruinas de que, al parecer, formaba parte el colegio 
de la supuesta ciudad de Elo (1) estan sobre un monticulo 


(1) Fernandez Guerra: Discurso sobre el Cerro de los Santos, 
contestacion del Sr. Rada. 
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llamado Cerro de los Santos, en el término de Montealegre 
(Albacete), por la gran cantidad de figuras (“santos”), es- 
culturas y objetos de todas clases que alli se han encontrado 
en diferentes épocas y a fines del siglo pasado (1871), cuan- 
do la famosa falsificacién arqueolégica del relojero alican- 
tino. Se trata de los restos de un templo (2) préstilo de plan- 
ta rectangular, con vestibulo y gradas de acceso, comuni- 
cado seguramente, como lo acreditan restos de empedrado, 
con otro cuerpo de edificio cuyos escasos restos se encontra- 
ban poco distantes; todo ello del tipo semejante al del tem- 
plo primitivo griego, con toques de ornamentacién egipcia, 
como el del capitel de columna, visto y dibujado por el se- 
for Amador de los Rios (3), hoy desaparecido. 

El estudio de la Ora Maritima de Avieno por sus criti- 
cos (4) nos ha proporcionado los datos suficientes para la 
identificacién de gran cantidad de colonias foceas. Pero como 
esta obra, basada en un viejo periplo masaliota, nos descri- 
be casi exclusivamente las ciudades costeras 0 poco alejadas 
de las mismas, tinicas de interés para el navegante, Elo, Kio 
o Ello, viejo emporio situado en la Contestania al NO. de la 
moderna Yecla, avanzado en el terreno con el objeto de ser- 
vir de lazo a comerciantes griegos y filohelénicos de Tartes- 
sos 0 iberos, resultaba muy alejado de la costa y es natural 
que no fuese visto ni por el autor del periplo ni por su re- 
fundidor Avieno. 

‘Hyepooxoretoy esta identificada por Teodoro Reinach con 
la Herna de Avieno, limite de los tartesios y la mas proxi- 


(2) Juan de Dios de la Rada y Delgado: Antigiiedades del 
Cerro de los Santos. “Museo Espafiol de Antigiiedades”, Fortanet, 
1873, pag. 252 y sigs. 

(3) José Amador de los Rios: Algunas consideraciones sobre la 
estatuaria durante la monarquia visigoda. “E] Arte en Espajiia”, 
tomo II (1863), pags. 13-18 y lam. 

(4) Schulten: Ora Maritima de Avieno; Peman: El paisaje 
tartésico de Avieno.’. \ 


[19] 


20 - 


ma a Elche (5); lo mismo opina A. Fernandez Guerra (6) 
en su discurso sobre el Cerro de los Santos, en el cual su- 
pone la acrépolis de la ciudad de Elo en el monte Arabi y 
el hemeroscopio (observatorio) y academia sacerdotai en el 
Cerro, siendo de notar que, si bien Menéndez Pelayo juzga 
deleznable la hipétesis de Fernandez Guerra con respecto 
a la interpretaci6n arqueoldgica, para la parte geografica e 
histérica de Levante la califica de importantisima. 

Garcia y Bellido (7) sitéa Emeroscopium en las cerca- 
nias de la moderna Ifach, ya que aquella fundacién sobre- 
vivid a la caida de Focea, confundiéndose con la ciudad ro- 
mana Dianium o Denia. “Evrdpiov, precedida de Iladatrodtc, 
esta construida, segiin Bellido (8), sobre la islita de San Mar- 
tin, mas tarde unida a la costa, al Sur del cabo Creus, resul- 
tando, por lo tanto, muy al Norte. Esta también muy alejada 
Mavvaxy (9), al Este de Malaga, de la cual afirma Estrabén su 
procedencia indigena con el nombre de Mainobora o Maino- 
ba, con sufijo -oba, -wba ibérico, y que seguramente, a pesar 
de Estrabén, estaria situada al lado de la colonia, ya que los 
griegos no residian nunca dentro de la ciudad indigena, y 
aquélla, segin los descubrimientos arqueolégicos de Schulten, 
estaba construida en el Pefién (10). Existieron, ademas, en- 
tre el cabo Nao y Palos, los emporios masaliotas Alonis (11) 
y Akraleuke, fundados después del 500 en el Sinus Ilicita-- 
nus, siendo encontrada la “Dama de Elche” en el lugar ve- 
cino a estas de Ilici (12). 


(5) Menéndez Pelayo: Heterodoxos, tomo I, pag. 389. 

(6) Menéndez Pelayo: Hetedoxos, tomo I, pag. 382. 

(7) Garcia y Bellido: Primeras navegaciones griegas a Iberia. 
“Ampurias”, IT (1940), pag. 69. 

(8) G. y Bellido, “Ampurias”, IT 74. 

(9) G. y Bellido, “Ampurias”, IT 66. 

(10) Schulten: Tartessos, Madrid, Espasa-Calpe, 1944, pag. 87. 

(11) Estrabén, 3, 4, 6; Esteban de Bizancio, VII, 302, I, apud 
Rada y Delgado, op. cit., pag. 289. 

(12) Ob. cit. pag. 89. 
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Parece, pues, acertado suponer, con Garcia y Bellido, a 
Emeroscopium (Herna) la antigua colonia griega de Denia. 
éPoseeria ésta el colegio sacerdotal pitagérico? ;O bien EI- 
che es la constructora y mantenedora del colegio? Cabe, por 
ultimo, una tercera hipétesis: el templo, convento, observato- 
rio © como queramos Ilamarle, donde aparecen claros signos 
de la idea pitagérica, pudo ser nada mas que un lugar cul- 
tural de retiro, expresamente construido fuera de los cen- 
tros urbanos y sin dependencia alguna material de las co- 
lonias foceas cercanas, de donde acudirian los adeptos y 
partidarios a la escuela para sus practicas rituales y apren- 
dizajes o iniciaciones (el Cerro de los Santos). 

Las tres no dejan de ser posibles en el orden arqueolé- 
gico. Pero como quiera que éste es problema quiza insolu- 
ble con los datos que hoy poseemos, limitémonos a enume- 
rar los rasgos del pitagorismo elotense, verdadera avanzada 
de esta doctrina en nuestra patria. 


Indicios pitagéricos en los hallazgos del Cerro. 


Los griegos focenses de Marsalia, nuestros vecinos, que 
después de la batalla de Alalia, hacia el 535, huyendo de 
etruscos y cartagineses se diseminaron por la costa levantina 
fundando o ampliando emporios y colonias, tal vez sean los 
que aportaron a Iberia las ideas pitagéricas. Y no seria di- 
ficil que directamente de Sicilia, con los navegantes y los 
sofistas predicadores que en los navios griegos recorrian el 
mundo costero mediterraneo, hubieran pasado las mismas 
a Elo. 

Hacia unos cincuenta afios que el filésofo de Samos habia 
fundado en Crotona una secta extrafia, en la que sus dis- 
cipulos formaban una especie de comunidad, hacian examen 
de conciencia, se abstenian de alimento de origen animal, 
guardaban silencio y profesaban un respeto y una obediencia 
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al maestro casi religiosa. La secta, en su contenido externo, 
recordaba grandemente los misterios érficos de procedencia 
asiatica y adaptacién helena, y el misticismo, aparato y sis- 
tema de iniciaciones de los cultos egipcios. Todas estas ca- 
racteristicas se presentan marcadamente en Elo. 

No importa que el colegio fuese fundado por fenicios, 
como supone A. Fernandez Guerra (13), que lo abandona- 
rian por demasiado avanzado en terreno helenizado, prote- 
gido por la amistad de Argantonios; ni que estuviera habi- 
tado por magos caldeos o adoradores del sol, como trata de 
demostrar el Sr. Rada y Delgado (14) en la inteligente y cu- 
riosa descripcién del llamado cuadrante solar encontrado en 
el Cerro, tan discutido posteriormente. Supuestos todos ellos 
que cuentan, segiin parece, con numerosas pruebas arqueo- 
légicas en pro y en contra. 

No hemos de hablar de la discutida autenticidad de di- 
chas pruebas, cosa que, por otra parte, una vez separadas 
las burdas falsificaciones del relojero alicantino, y a pesar 
de contar con escépticos tan dignos de tener en cuenia como 
Menéndez Pelayo (15), parece haber sido francamente com- 
probada. Lo interesante es hacer destacar que, a partir de 
la colonizacién focea, las doctrinas pitagéricas se ensefio- 
rean del recinto elotano, como si realmente hubiera sido 
construido el colegio con el fin de servir a esta secta de re- 
fugio. 

No fueron sélo hombres griegos los que alli habitaren. 
Los indigenas espafioles tomaron parte activa en la vida del 
santuario. Su importancia y calidad se patentiza, sobre todo, 
en el arte. Las muchas figuras y esculturas alli encontradas 


: (13) J. M. Domenech: Monumentos prehistéricos de Yecla, 
La Esperanza”, Madrid, 1872; Menéndez Pelayo: Heterodoxos, 
I, prolegs., pag. 380 y sigs. 

(14) Ob. cit., pag. 280. 

(15) Heterodoxos, I, prolegs., pag. 380 y sigs. 
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demuestran hasta qué punto los iberos imprimieron su sello 
a las obras griegas y griego-egipcias en Elo conservadas. Glo- 
riosa muestra de este arte tipico de Levante es el busto de 
la Dama de Elche, y el monumental de la Dama oferente 
del Cerro, como mas conocidas entre otras muchas encontra- 
das en los términos de Albacete y Alicante. 

Todas estas grandes obras, lo mismo que las figuritas, 
bajos relieves y pequefios objetos, presentan una marcada 
mezcla del arte heleno con el egipcio y asiatico-sirio, influen- 
cias que sdlo se han venido atribuyendo a la proximidad 
fenicia y a la pujanza del arte griego arcaico; pero ade- 
mas sera preciso reconocer, como muy posible, que estas 
manifestaciones del arte, precisamente por serlo, no estan 
solo influenciadas de una manera externa, como simple imi- 
tacion de escuela, o por impulso de las corrientes de la época. 

Es evidente que el espiritu, y con él su contenido moral, 
religioso y de creencias, han de reflejarse como en un espejo 
en la obra de arte. El pitagorismo profesado por los focenses 
y sus discipulos iberos, ejecutores de aquellas esculturas que 
fisicamente son semejantes al tipo regional murciano, que 
en su técnica y lineas son helenas, y que en adornos y deta- 
lles de postura, etc., son asidticas 0 egipcias, reunian clara- 
mente las notas caracteristicas de la secta: origen asiatico, 
misterios 6rficos, influencia egipcia y adaptacion helena, y 
los dejaron esculpidos en la piedra de esos hallazgos ibéricos. 

Este pitagorismo religioso profesado por los habitantes 
del Cerro puede rastrearse con facilidad en una rapida ins- 
peccion de las esculturas encontradas. Figuras de sacerdotes 
y oferentes cuyos semblantes se presentan demacrados por el 
constante empefio de mortificar la materia, indicando la 
vida de abstinencia y verdadero ascetismo que hacian, abis- 
mados en los misterios de la abstracta teologia o de los 


calculos astronédmicos, como acertadamente descifra Rada y 
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Delgado (16). La ciencia matematica, astrondémica y la abs- 
tinencia rigurosa que marcan sus facciones son meras pres- 
cripciones de la secta pitagérica. 

No cabe duda que la lengua hablada en el templo-colegio 
fué el griego, quizd en el dialecto jonico, no precisamente 
por los datos que suministran las inscripciones, como intento 
probar Rada, ya que estas inscripciones han sido rechazadas 
por apécrifas (17), sino porque su situacién geografica y la 
cultura de los pueblos que lo habitaron asi nos lo hace su- 
poner. Acaso por ser griega su lengua, en las vicisitudes de 
conquistas de otros pueblos, cartagineses y romanos, les va- 
lid como medio de aislamiento, seleccién e iniciacién de sus 
doctrinas. 

Quiza por esto persistid claramente conservado hasta su 
caida, en medio de la ruina general de los templos paganos, 
en tiempos de Teodosio (18), no sin antes haber reverdecido 
su antiguo esplendor con las doctrinas neopitagoricas, gracias 
al sincretismo de la escuela alejandrina. 

Elo, templo pitagérico, vivid, pues, desde los comienzos 
de estas sabias doctrinas que iniciaron a los iberos en las 
matematicas, astronomia, geometria y filosofia, como una an- 
torcha de la poderosa cultura griega, hasta que un empera- 
dor de los vencedores del pueblo que supo infundirle vida 


fecunda, el espafiol Teodosio, promulgé en el aio 372 la 


ley que prohibia los sacrificios de animales y la entrada en 
los templos paganos. 


(16) Ob. cit., pag. 264. 

(17) Rada, ob. cit., pag. 276; Julian Zuazo Palacios: Bibliogre- 
fia [bérica, Madrid, 1919; R. Berlanga: Hispaniae ante romana 
syntagma, Malaga, 1884. 


(18) Fernandez Guerra, apud Heterodoxos, loc. cit.; Rada. 
ob. cit., pag. 289. 
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INTRODUCCION A LA ESTETICA DE 
LAS SIGNIFICACIONES ZOOLOGICAS 


POR 


FERMIN DE URMENETA 


Tarea hasta la fecha meramente desflorada, y que esta 
esperando investigaciones minuciosas para su dilucidacién, 
es la de fijar los limites en que las imagenes zooldgicas han 
sido utiles y adecuadas para expresar pensamientos filosofi- 
cos. Desde Aristételes, que empleé la figura del murciélago 
para connotar al ansioso de sabiduria, por coincidir en que 


sus respectivas intuiciones visuales o intelectuales se turban 


ante lo mas refulgente (1), hasta Kant, que concreté su 


valoracién de la experiencia en la impugnacién del error 
hipotético de un ave pensante que juzgase al aire en que 
volaba cual obstaculo para sus esfuerzos y no cual coadyu- 
vante indispensable para los mismos, visualizando asi su 


apreciacién de que todo conocer se inicia en compania de 


- la experiencia (“mit der Erfahrung’”’), aunque no a partir 


de la experiencia (“aus der Erfahrung’”’), mediante cotejo 


-harto fecundo en inferencias (2), desde el pensador de Esta- 


gira hasta el de Kénisberg —repito— sin olvidar otros mu- 


chos que han vivido en decenios prearistotélicos o postkan- 


(1). Met If, 1. 


Cy Kri., L-1. 
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tianos o intermedios, son casi innumerables las imagenes 
zoolégicas empleadas, en todos los tiempos, con proposito 
de dilucidacién filoséfica. Y si esto se advierte en todos los 
Ambitos del edificio filoséfico, nada es de extrafiar que la 
advertencia revista singulares dimensiones en la particular 
esfera estética, donde las significaciones hallan especiales 
obstaculos para ser expresadas. 

Lo que ocurre es que, segtin alguien ha dicho certera- 
mente, “la edad del simbolismo ha sido sustituida por la 
edad de lo pintoresco” (H. Taine), y hoy los mortales care- 
cen en la mayoria de las ocasiones de la perspicacia suficien- 
te para calibrar el alcance semantico de los simbolos estético- 
zoolégicos, al igual que los de cualesquiera otros simbolismos. 
Esto ocurria ciertamente en la centuria décimo-séptima, en 
la que se desarrollé lo mejor de la vida intensamente vivida 
por Diego de Saavedra Fajardo —cuyo centenario se conme- 
moro poco ha en Espafa— a causa de lo cual voy a centrar 
en el andlisis de sus exuberantes imagenes al efecto, la pre- 
sente introduccion al estudio del tema, que al propio tiempo 
vendra a ser también una iniciacién a la estética del con- 
ceptismo —esa poderosa corrienie literaria del seiscientos, 
en la que militaron, junto con Saavedra, el ingenioso Gracian 
y el satirico Quevedo, quienes muestran también predileccién 
por el empleo de tales imégenes—, iniciacién que vendra 
completada con la rememoracién de otras teorias saavedria- 
nas aducidas por via de complemento. 

La finalidad perseguida mediante estas figuraciones ima- 
ginativas nos las explica el propio Saavedra en la obra ca- 
pital entre las suyas, la titulada “Idea de un principe politi- 
co-cristiano representada en cien empresas”, con estos tér- 
minos: “Proverbio fué de los antiguos purpura iuxta purpu- 
ra dijudicanda, para mostrar que las cosas se conocen mejor 


con la comparacién de unas con otras, y principaimente 
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aquellas que por si mismas no se pueden juzgar bien” (3). 
Leyendo estos asertos, en los que late implicitamente la 
apreciaci6n platénica segin la cual lo bello es dificil (“pul- 
chra dificilia”: yaiéna ta xaAa), cabe opinar sélidamente que 
los similes zoolégicos empleados por Saavedra perseguian 
principalmente fines de esclarecimientos estéticos. 

Un primer grupo de reflexiones saavedrianas sobre nues- 
tro tema puede ser integrado por aquellas alusiones a anima- 
les caracterizados por el seforio, con referencia a los cuales 
pueden describirse ciertas cualidades aconsejables a los go- 
bernantes o principes. En este sentido, la primera alusién 
casi obligada es la que conexiona al rey con el leén: “Como 
el le6n se reconoce rey de los animales —escribe Saavedra—, 
o duerme poco o, si duerme, tiene abiertos los ojos; no fia 
tanto de su imperio ni se asegura tanto de su majestad, que 
no le parezca necesario fingirse despierto cuando esta dor- 
mido. Fuerza es que se entreguen los sentidos al reposo; pero 
conviene que se piense de los reyes que siempre estan ve- 
Jando... El leén (cuerpo de esta empresa) fué entre los egip- 
cios simbolo de la vigilancia, como son los que se ponen en 
los frontispicios y puertas de los templos. Por esto se hizo 
esculpir Alejandro Magno en las monedas con una piel de 
leén en la cabeza, significando que en él no era menor el 
cuidado que el valor” (4). 

En el anterior parrafo he subrayado el término “signifi- 
cando” para realzar cémo, ya en la mente del propio Saa- 
vedra, su cotejo entre reyes y leones persigue una finalidad 

significativa, que se enlaza estrechamente con la finalidad 
- caracterizadora de la misién del gobernante, finalidades am- 
bas de indole preponderantemente estética, supuesto que io 


(3) Diego de Saavedra Fajardo: “Obras Compietas”. Recopila- 
cion, estudio preliminar, prélogos y notas de Angel Gonzalez Pa- 
lencia (Madrid, Aguilar, 1946), pag. 240 (“Idea”, 16). 

(4) “Idea”, 45 (“Obras”, pag. 274). 
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significante y lo caracteristico son nociones universalmente 
aceptadas en todo sistema estético bien perfilado. 

Una segunda imagen que caracteriza a la sefiorial reale- 
za es la que viene a enlazarla con la perspicacia aguilefa. 
Los reyes, sostiene Saavedra sobre este extremo, “4cuilas 
son reales, ministros de Jupiter, que administran sus rayos 
y tienen sus veces para castigar los excesos y ejercitar jus- 
ticia; en que han menester las tres cualidades principales del 
dguila: la agudeza de la vista, para inquirir los delitos; la 
ligereza de sus alas, para la ejecucién; y la fortaleza de sus 
garras, para no aflojar en ella” (5). Claro esta que estos tres 
caracieres (agudeza, ligereza y fortaleza) no deben ser ex- 
torsionados, pues de lo contrario el seforio degenera en des- 
potismo: “aun las plumas de las aves —escribe Saavedra en 
otro lugar-—— peligran arrimadas a las del aguila, porque és- 
tas las roen y destruyen, conservada en ellas aquella antipa- 
tia natural entre el aguila y las aves. Asi la proteccion suele 
convertirse en tirania” (6). 

También en el anterior parrafo he subrayado un nuevo 
vocablo saavedriano, la voz “cualidades”, que puede impe- 
lernos a comprender por qué define un autor hodierno tan 
afamado cual Benedetto Croce, a la filosofia, como “ciencia 
da cualidades” (scientia qualitatum), con definicién derivada 
probablemente de una predileccién en su calidad de esteti-. 
cista por lo cualitativo frente a lo cuantitativo. 

Por otro lado, si los principes o gobernantes son carac- 
terizados por Saavedra en la forma acabada de exponer, 
frente a los sibditos o gobernados destaca un solo grupo de 
sus caracteres, el que los asemeja a los potros, no sdélo'en su 
citada obra, donde asevera la conveniencia de que “el prin- 
cipe dome a los sibditos como se doma a un potro” (7), 


(5) Tbid., 22 (“Obras”, pag. 271). 
(6) thid., 92 (“Obras”, pag. 628). 
(7) Ibid., 38 (“Obras”, pag. 345). 
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dado que el pueblo “caballo es que se rinde al halago y, pa- 
sandole suavemente la mano, se deja domar” (8), y dado que, 
ademas, “es el pueblo como el potro, que si primero no se 
halla con la silla que la vea, no la consiente” (9), sino tam- 
bién en su tratado “Corona Gética”, donde asegura que es 
“atencion digna de un principe prudente y politico gobernar 
a cada una de las naciones con sus mismos fueros, como se 
gobiernan los caballos con sus bocados propios” (10). En la 
precedente serie de textos relativa a los gobernados, hanse 
también subrayado los cuatro verbos que denotan su carac- 
terizacién trascendente, por cuanto sélo es genuino stbdito 
el que es domado, se rinde, presta consentimiento y es go- 
bernado por su sefior. 

Otros animales con significacién estética aludidos por 
Saavedra a lo largo de sus libros —apelando a conceptos que 
seran primero subrayados también mediante cursivas y luego 
glosados brevemente— son los siguientes: 

a) Ex Hatcon. “Suelto el haleédn procura librarse del 
cascabel, reconociendo en su ruido el peligro de su libertad, 
y que lleva consigo a quien le acusa, [lamando con cualquier 
movimiento al cazador que lo recobre, aunque se retire en 
lo mas secreto de las selvas. ;Oh, a cuantos lo sonoro de sus 
virtudes y heroicos hechos les desperté la envidia y los re- 
dujo a dura servidumbre!” (11). A la luz de esta imagen 
estético-zoolégica, la sonoridad aparece cual notable catego- 
ria embelleciente que encierra, sin embargo, innegables pe- 
_ligros vitales, ya que el cascabeleo de individuales excelen- 
cias suele suscitar agudos recelos, e incluso, a veces, riesgos 
estéticos, pues la sonorosa brillantez es, con frecuencia, si- 


nonima de endeble vacuidad. 


(8) Ibid., 42 (“Obras”, pag. 363). 

(9) Ibid., 101 (“Obras”, pag. 677). 

(10) “Corona”, I, 9 (“Obras”, pag. 814). 
(11) “Idea”, 10 (“Obras”, pag. 214). 
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b) La cictENa. “Sobre las torres de los templos arma 
su nido la cigiiefia, y con lo sagrado asegura su sucesion. El 
principe que sobre la piedra triangular de la Iglesia levan- 
tare su monarquia, la conservara firme y segura” (12). Ante 
esta nueva comparacion imaginativa, lo sagrado viene a im- 
ponerse como algo con vigencia, no solamente religiosa y po- 
litica, pero aun estética, con facetas que hacen emparejable 
este concepto con los de lo hierdtico, la santidad y lo nu- 
minoso, a cuya cabal penetracién no puede procederse sino 
yuxtaponiendo su comin triple vertiente indicada, segin han 
advertido los hodiernos fenomendlogos del quehacer reli- 
gioso (R. Otto, M. Scheler, etc.). 

c) La cuLesra. “Dudoso es el curso de la culebra, 
torciéndose a una parte y otra con tal incertidumbre, que 
aun su mismo cuerpo no sabe por dénde le ha de llevar la 
cabeza; sehala el movimiento a una parte, y le hace a la con- 
traria, sin que dejen huellas sus pasos ni se conozca la in- 
tencién de su viaje. Asi ocultos han de ser los consejos y de- 
signios de los principes” (13). La ocultacién aqui propug- 
nada preséntase como valorable estéticamente, tanto por ra- 
zon de sus fines (celar algo intencional: recuérdense las re- 
cientes polémicas suscitadas en torno de la intencionalidad 
estética) como por causa de sus medios o instrumentos (avan- 


zar con movimientos curvilineos: recuérdese que, para mu-- 


chos esteticistas, la belleza es esencialmente dinamismo). 

d) EL ESTELION (0 CAMALEON). “Muda el estelién cada 
afio la piel; con el tiempo sus consejos, la lisonja, al paso 
que se muda la voluntad del principe... Ningin animal mas 
fraudulento que el estelién, por quien Ilamaron los juriscon- 
sultos crimen stellionatum a cualquier delito de engafio” (14). 
La mutabilidad de las cosas terrenas tan bellamente evocada 


(12) Ibid., 25 “Obras”, pag. 286). 
(13) Ibid., 44 (“Obras”, pag. 370). 
(14) Ibid., 48 “Obras”, pag. 390). 
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en esta nueva imagen, al propio tiempo que inquieta al mo- 
ralista, por cuanto casi siempre es mutacién meramente epi- 
dérmica o engayiosa, hiere asimismo la intencién del esteti- 
cista, por cuanto la variedad ha sido ponderada, desde siem- 
pre, como elemento hermoseante. 

e) Ev eEscorpi6n. “Aun trasladado el escorpién en el 
cielo, y colocado entre sus constelaciones, no pierde su ma- 
licia; antes es tanto mayor que en la tierra, cuanto es mas 
extendido el poder de sus influencias venenosas sobre todo lo 
criado. Consideren bien los principes las calidades y partes. 
de los sujetos que levantan a los magistrados y dignidades, 
porque en ellas las inclinaciones y vicios naturales crecen 
siempre” (15). Extensién, influencia, dignidad: henos aca 
ante nuevas manifestaciones de una categoria estética cuya 
naturaleza viene a ser principalisima concrecién de lo subli- 
me, esto es, el poder o poderio. 

f) Ex eEspin. “Facilmente se escapa la fortuna de las 
manos si con ambas no se detiene. El hallar un espin... no 
es dificil; el detenerlo ha menester el consejo para aplicar 
la mano con tal arte, que les coja el tiempo a sus ptias, con 
las cuales parece un cerrado escuadroén de picas” (16). Le- 
yendo estos asertos recuerda uno aquella promesa evangéli- 
ca segun la cual “quien busca, halla” (17) y comprende por 
qué, en el plano estético, aun existiendo incontables artistas 
afanosos que son buscadores y, en consecuencia, halladores 
de belleza, ello no embargante, son escasisimos aquellos a 
quienes no se les escapa su fortuna. 
| g) La aprgsa. “Las abejas eligen un rey sin aguijén, 
‘porque no ha menester armas quien ha de ser amado de sus 
vasallos... No parece verosimil lo que dijo Aristételes de las 
abejas, que no oian; porque sera de gran inconveniente en 


(15) Ibid., 52 (“Obras”, pag. 424). 
(16) Ibid., 59 (“Obras”, pag. 466). 
(17) Le. 11 ,9: “Qui quaerit, invenit”. 
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un animal tan advertido y politico, siendo los oidos y los 
ojos los instrumentos por donde entra la sabiduria y la ex- 
periencia... Artificiosa la abeja, encubre cautamente el arte 
con que labra los panales. Hierve la obra, y nadie sabe el 
estado que tiene; y si tal vez la curiosidad quiso acecharla, 
formando una colmena de vidrio, desmiente lo transparente 
con un bano de cera, para que no pueda haber testigos de 
sus acciones domésticas... el remedio de la divisién es muy 
eficaz para que se reduzca el pueblo, viendo desunidas sus 
fuerzas y sus cabezas. Asi lo usamos en las abejas cuando se 
alborota y tumultia aquel alado pueblo (que también esta 
republica tiene sus males internos), y deja su ciudad fabri- 
cada de cera, y vuela amotinada en confusos enjambres, 
los cuales se deshacen y quietan arrojandoles polvos que los 
dividan... Alas dié la naturaleza al rey de las abejas, pero 
cortas, porque no se apartase mucho de su reino... Mas se 
obra con éstos (valor y consejo) y con el mismo curso de la 
felicidad que con la espada y el brazo. Entonces las abejas 
enjambran en los yelmos y florecen” (18). De propdésito hase 
dejado cual postremo eslabén, en esta sugerente cadena de 
imagenes zooldgico-estéticas, la figura de la abeja, empleada 
por Francisco Bacon para connotar al correcto pensador 
que no imita ni a las empiristas hormigas, que van a buscar 


en torno de si todos los elementos de sus tareas, ni a las ra- 


cionalistas araias, que intentan extraer desde dentro de si 
todo el tejido necesario para tender sus redes, sino que toma 
por modelo a las abejas para, después de haber libado en el 
exterior (flores, datos empiricos) la materia prima de sus ela- 
boraciones, trasladar esa materia a su propia interioridad 
y, con sabiduria que les es propia, dar a luz el postrero re- 
sultado de su esfuerzo (miel, conocimiento racional), habien- 
do evitado por igual el centripeto empirismo y el ceutrifugo 


(18) “Idea”, 38, 46, 62, 73, 86 y 87 (“Obras”, pa 
488, 546, 607 y 610). yi ( ras’, pags. 342, 381, 
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racionalismo (19). En efecto, las seis actuaciones que son 
atribuidas aqui al reino de las abejas —amar, advertencia, 
artificio, division, aleteo y florecer—, son otros tantos pel- 
dafios estéticos que, alineados tras los otros seis antes ascen- 
didos —lo sonoro, lo sagrado, lo oculto, lo enganioso, lo po- 
deroso y lo afortunado—, vienen a constituir un primer tra- 
mo, nada desdenable, en la escalera conducente hacia las 
cimas estéticas de las significaciones zooldgicas. 

Un segundo tramo, superpuesto respecto del anterior y 
enderezado a las mismas cumbres, puede ser constituido por 
las alusiones saavedrianas no a animales en aislamiento, sino 
a parejas de ellos, conexionadas por diversos vinculos, segin 
se enumeraran —siguiendo el mismo método de subrayados 
y glosas— a continuacién: 

A) La cicUENA Y EL HIPOPOTAMO. “Los egipcios gra- 
baban en las puntas de los cetros la cabeza de una cigiie- 
fa, ave religiosa y piadosa con sus padres, y en la parte 
inferior un pie de hipopétamo, animal impio e ingrato a su 
padre, contra cuya vida maquina por gozar libre de los amo- 
res de su madre; dando a entender con este jeroglifico que, 
en los principes, siempre ha de preceder la piedad a la im- 
piedad” (20). En esta sugestiva oposicién entre un rastrero 
mamifero y una altiva ave, el hipopdétamo y la cigiiefa, pa- 
rece encarnarse —prescindiendo aqui, al igual que en otras 
ocasiones, de posibles inferencias éticas, politicas o pedago- 
gicas— la constante oposicién estética entre lo superior y lo 
inferior, simbolizados respectivamente en la cabeza y el 
pie del jeroglifico. 

B) Ew PAPAGAYO Y LA SERPIENTE. “Ninguna de las aves 
se parece mas al hombre en la articulacién de la voz que 


(19) “Novum Organum”, I. 
(20) “Idea”, 18 (“Obras”, pag. 249). 
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el papagayo... Esta ave es muy candida, calidad de los 
grandes ingenios. Pero su candidez no es expuesta al engano, 
antes lo sabe prevenir con tiempo; y aunque la serpiente es 
tan astuta y prudente, burla sus artes, y para defender de 
ellas su nido, le labra con admirable sagacidad pendiente de 
los ramos mas altos y mas delgados de un 4rbol (en la forma 
que muestra esta Empresa), para que cuando intentare la 
serpiente pasar por ellos a degollar sus hijuelos, caiga de- 
rribada de su mismo peso. Asi conviene frustrar el arte con 
el arte y el consejo con el consejo” (21). Esta sutil contra- 
posicion entre el papagayo y la serpiente es analoga a la que 
el Evangelio establece entre serpientes y palomas (22), co- 
mentada por el propio Saavedra en otro lugar de sus “Em- 
presas” (23), resultando curioso que, al ser aducida aqui la 
candidez como calidad artistica estimable, parece apuntar ya 
algo que modernamente ha ido tomando poco a poco carta 
de naturaleza eu el agro de nuestras investigaciones y que ha 
sido designado, con precisién exacta, mediante la expresiva 
locucién “esthétique du minimum” (J. Cocteau). 

C) Ex suey y EL Toro. “Con el amigo vivimos des- 
armados de recelos y prevenciones, y puede herirnos a su 
salvo. En esta razén se fundé la ley de apedrear al buey 
que hiriese a alguno, y no al toro; porque del buey nos fia- 
mos como animal doméstico que nos acompafia en el tra- 
bajo” (24). El tema de la amistad, que desde su platénica 
dilucidacién, en el didlogo “Lysis”, suele revestir insustitui- 
ble ropaje estético, aparece aqui alineado junto al tema de 


la laboriosidad, mediante unién que parece simbolizar las 


(21) Ibid., 79 (“Obras”, pag. 571). 
(22) Mt., 10, 16. 

(23) “Idea”, 45 (“Obras”, pag. 375). 
(24) Ibid., 92 (““Obras”, pag. 628). 
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cuspides algidas del quehacer del artista, la dileccién intensa 


por su especialidad y el despliegue de trabajo eficiente en la 
misma. 


Pasando ya a completar, segin lo prometido, las ante- 
riores ideas saavedrianas mediante un detenido analisis de 
los multiples pasajes, esparcidos a lo largo y lo ancho de sus 
escritos, que presentan interés estético, oportuno parece em- 
pezar por esclarecer sus opiniones acerca del problema de 
la relacidn que media entre naturaleza y arte, para luego 
detallar lo concerniente a las principales artes bellas en par- 
ticular. 

Primeramente, cabe recordar que, segin Saavedra, la 
variedad es la primaria epifania de la belleza natural: “La 
naturaleza en la variedad quiso mostrar su hermosura” (25). 
Y aunque en cierto lugar, cual lejano eco ciceroniano +re- 
cuérdese que Cicerén, en su obra “De Legibus”’, califica a la 
“Natura” cual “noverca” o madrastra del hombre—, parez- 
ca el pensador murciano inclinarse por la concepcién de la 
naturaleza cual madrastra, mds que como madre, del linaje 
humano, prevalece, sin embargo, en sus escritos la valoracion 
favorable de lo natural, como cuando afirma: “Todas las 
cosas vivientes y vegetables perfeccionan sus obras teniendo 
por maestra a la naturaleza. No deja el oso de lamer la 
ruda masa de sus partos, hasta que los reduce a su misma 
semejanza; ni el Arbol se contenta con las flores, desistiendo 
de sazonar los frutos” (26). E incluso llega a sostener que “es 
la hermosura privilegio de la naturaleza, una dulce tirania 
que arrebata los ojos y las voluntades” (27). Y era tal su 


(25) Ibid., 81 (“Obras”, pag. 580). 

(26) “Corona”, I, 6 (“Obras”, pag. 767). En sentido analogo: 
“Corona”, I, 19 (“Obras”, pag. 935). 
' (27) “Razén”, II, 2 (“Obras”, pag. 1243). 
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confianza en lo natural, cual hontanar estético, que no se 
recata en aseverar que “los partos nobles de la naturaleza 
por si mismos se manifiestan”, fundandose en que “no esta 
la naturaleza un punto ociosa” y en que “la naturaleza 
se esfuerza por excederse a si misma”, si bien aceptando, 
con importante concesién, lo siguiente: “Asi obra la natura- 
leza, desconocida de si misma; pero la razén y el arte corri- 
gen y pulen sus obras” (28). 

Antes de seguir adelante, precisa advertir que, en el vo- 
cabulario de Saavedra, al igual que en la mayoria de sus 
coetaéneos, vienen a ser sinénimas las nociones de hermosura 
y belleza, ambas concebidas como estrechamente ligadas a la 
de bondad. Prueba de ello es que, en una misma pagina, 
después de afirmar que “es la hermosura del cuerpo una 
imagen del 4nimo y un retrato de su bondad”, agrega que 
“no se ha de adornar el alma con la belleza del cuerpo, sino 
al contrario”, para concluir que, muchas veces, “la hermo- 
sura y buena disposicién se acompafian con el arte, con la 
virtud y el valor” (29), y que “por secreta fuerza de su her- 
mosura obliga la virtud a que la veneren” (30). Y esta misma 
imprecision terminoldégica se advierte, en Saavedra, cuando 
se explica sobre otras categorias cual la de lo agraciado, pues 
mientras, en una ocasién, opina que “a veces, la gracia que 
con dificultad alcanza el arte se consigue con la ignavia” (31), 
en otros momentos insinua, por un lado, “no sé qué hechizo 
es el de la gracia, que hechiza” (32) y, por otra parte, “no 
sé qué gracia suele a veces tener con los hombres la mal- 
dad” (33), quedando barajadas y sin discriminar tres de las 


(28) “Idea”, 1 (“Obras”, pags. 172-173). 
(29) Ibid., 3 (“Obras”, pags. 182-183). 
(30) Ibid., 18 (“Obras”, pag. 247). 

(31) Ibid. 3 (““Obras”, pag. 183). 

(32) Ibid., 9 (“Obras”, pag. 212). 

(33) “Corona”, I, 17 (“Obras”, pag. 917). 
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acepciones estéticas fundamentales de la gracia (lo grato, lo 
agraciante y lo agraciado). 

Quizas por todo esto, a saber, porque Saavedra tendria 
conciencia de sus imprecisiones lexicales, aunque ignorando 
tal vez cémo evitarlas, es por lo que se manifiesta enemigo 
de asertos rotundos y generalizaciones excesivas, al aconsejar 
“huir del peligro de los preceptos universales”, agregando 
unas lineas después, como experto critico de arte, que si al- 
guna vez se alarga en las alabanzas “es por animar a la emu- 
lacion, no por lisonjear... porque seria gran delito tomar 
el buril para abrir adulaciones en el bronce”, y que, en sus 
comparaciones, se vale por igual de ejemplos antiguos y mo- 
dernos: “De aquéllos por la autoridad, y de éstos, porque 
persuaden mas eficazmente” (34). 

Pasando ya a dilucidar directamente el problema de las 
relaciones estéticas que median entre naturaleza y arte, im- 
ponese anotar que, segin Saavedra, las bellezas de la pri- 
mera vienen a ser anteriores a las de la segunda, ocurriendo 
esto en varios aspectos: primero, en el plano de las potencia- 
lidades de ingenio, supuesto que “es ingenioso el arte, fuerza 
de nuestra depravada naturaleza” (35); segundo, en el am- 
bito de las comparaciones, ya que “si pudieran caber celos en 
la naturaleza, los tuviera del arte” (36); tercero, en la esfera 
politica, por cuanto “el arte de reinar no es don de la na- 
turaleza, sino de la especulacién y de la experiencia” (37) ; 
cuarto, en el orden psicolégico, dado que “no menos des- 
vanecen los partos del entendimiento (arte) que los de la 
naturaleza” (38); quinto, en el terreno de la convivencia 
social, donde muchas veces “obra el arte y no la naturale- 


(34) “Idea”, prél. (“Obras”, pag. 168). 
(35) Ibid., 2 (““Obras”, pag. 177). 

(36) Lug. cit. (““Obras”, pag. 174). 
(37) Ibid., 5 (““Obras”, pag. 192). 

(38) Ibid. prél. (“Obras”, pag. 166). 
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za” (39); y sexto, en el quehaver educativo, en cuyo decurso 
se advierte no sélo que “las letras tienen amargas las raices, 
si bien son dulces sus frutos: nuestra naturaleza las aborre- 
ce’, sino ademas que, sin duda por esa misma razon, en tal 
quehacer “es menester la industria y arte del maestro” (40), 
con esfuerzos que se concretar4n, sobre todo, en ir “sem- 
brando en su animo (el del educando) tan ocultas semillas 
de virtud y de gloria que, crecidas, se desconozea si fueron 
de la naturaleza o del arte” (41). Ahora bien, ante este pun- 
to, precisa reconocer en el pensamiento saavedriano cierta 
evolucién, pues mientras los precedentes asertos son emi- 
tidos sobre la materia en las dos obras capitales de su ma- 
durez, las “Cien Empresas” y la “Corona Gotica”, algo muy 
diverso es lo que hallamos afirmado en su obra primeriza, 
la titulada “Republica Literaria”, libro que ha sido califi- 
cado por Menéndez y Pelayo como “uno de los pocos verda- 
deramente Gticos que tenemos en castellano” (42), en cuyas 
paginas se asegura insistentemente la prioridad de lo natu- 
ral sobre lo artistico, y esto también en miultiples facetas: 
primera, en el plano axiolégico al sostener que existe “buen 
juicio en quien obr6 la naturaleza sin ayuda del arte” (43) ; 
segunda, en la esfera poiética, donde merecen destacarse las 
ingentes hechuras de “la naturaleza sin asistencia ninguna 
del arte” (44); tercera, en el quehacer modificativo, donde 
requiérese aceptar que mientras lo natural nos asombra por 
si solo con sus taumatirgicas trasmutaciones “imposible es 
—en cambio— al arte introducir una nueva forma, ni aun 


(39) “Corona”, 1, 6 (“Obras”, pag. 772). En sentido analogo: 
“Corona”, I, 29 (“Obras”, pag. 1023). 

(40) “Idea”, 5 (“Obras”, pag. 190). 

(41) Ibid, 2 (“Obras”, pag. 178). 

(42) “Historia de las ideas estéticas en Espafa”, II, 271 
(ed. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas). 

(43) “Republica Literaria” (“Obras”, pag. 1156). 

(44) Ibid. (“Obras”, pag. 1160). 
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acompanada de la naturaleza” (45); y cuarta, en el mismo 
orden gubernativo —donde, con los afios, habia de propug- 
nar el propio Saavedra la prioridad de lo artistico o adqui- 
rido empiricamente frente a lo natural o congénito nativa- 
mente—, mediante el siguiente circunloquio: “No admite el 
arte de reinar las tentaciones y divertimientos de las ciencias, 
cuya dulzura distrae los 4nimos de las ocupaciones publicas, 
y lo retira a la soledad y al ocio de la contemplacion, y a 
las porfias de las disputas, con que se ofusca la luz natu- 


ral” (46). 


Finalmente, para terminar este ensayo introductorio a 
la estética de las significaciones zooldégicas, complementado 
por el analisis resumido del ideario estético de Saavedra Fa- 
jardo, tal vez nada mejor que recordar aquellas padabras de 
Goethe, segiin las cuales “un talento se forma en la calma, 
mas un caracter en el torrente del mundo” (Es bidelt ein 
Talent sich in der Stille, sich ein Charakter in dem Strom 
der Welt) y, aplicandolas a nuestro esteticista, concluir afir- 
mando que Diego de Saavedra Fajardo, por su noble condi- 
cién de austero meditador e incansable viajante por tierras 
europeas, consiguié hermanar, con altura dificilmente igua- 
lable, las posesiones de esas dos categorias esencialmente hu- 
manas, y en cuanto tales, genuinamente estéticas, que de- 


nominamos caracter y talento. 


(45) Ibid. (“Obras”, pag. 1161). 
(46) Ibid. (“Obras”, pag. 1163). 
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TOULOUSE-LAUTREC Y SU ARTE 


El arte de Henri Toulouse-Lautree debe mucho al impresionis- 
mo y, sobre todo, a Edgar Degas. Gracias a los impresionistas, el 
cartel y la ilustracién entraron en los dominios del gran arte; ellos 
elevaron a este rango los temas que parecian solamente propios de 
vihetas. Asi, los dibujos nerviosos, sintéticos, de Forain, continuador 
de Gavarni, que hacen revivir con gracia sorprendente la sociedad 
parisina del novecientos —toda esa coleccién de tipos y caracteres 
que Balzac hizo desfilar en La Comedia Humana—; los carteles 
de Chéret, en blanco, negro y rojo, que son pura delicia de los 
ojos, arte popular, de la calle, donde campean radiantes las férmu- 
las estéticas del impresionismo (sombras coloreadas, reflejos, luces 
contrarias); las acuarelas de Henri Riviére, cuyos paisajes se ins 
piran en las estampas japonesas y en el arte simbolista de Puvis 
de Chavannes, y las estampas y carteles de Toulouse-Lautrec, esca- 
lan, merced al impresionismo, las elevadas esferas del arte. 

El impresionismo fué un movimiento tipicamente francés, que 
vivificé toda una época y reinéd cuarenta afios en duefio absoluto, 
elevando a Francia al papel de maestra de Europa en un largo pe- 
riodo del siglo xix. Quizaé hasta el impresionismo, la pintura fran- 
cesa del novecientos no se encontré plenamente a si misma. Hasta él 
todo fueron tanteos para encontrar cauces estéticos genuinamente 
nacionales. El siglo comienza con el clasicismo de David, el pintor 
de la Revolucién y del Imperio, de linea pura y perfecta. La tran- 
sicién a la pintura romantica comienza con Prudhon, el de los fuer- 
tes claroscuros. Ingres, sensible y sutil, maestro del retrato, inspira- 
do en Rafael, es todavia muy clasico. Gericault aporta médulos un 
tanto renacentistas y expresa maravillosamente la sensacién del mo- 
_vimiento. Con Delacroix, el romanticismo se impone decisivamente 
al academismo austero; en sus obras hay un entusiasmo juvenil y 
“un sentimiento hondo y poético del color. La pintura “de género” 
culmina en Meissonier. La escuela de Barbizon, instalada ante las 
frondas de Fontainebleau, miré de frente al paisaje. Paisajistas fue- 
ron Corot, el pintor de la luz de la aurora y los grises vespertinos, 
y Millet, el idilico de los vigorosos campesinos. Ellos nos Ilevan ya 
al impresionismo. 

Watteau y Claude Lorrain fueron los precursores; el holandés 
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Jongkind el iniciador del impresionismo, que se desarrolla luego en 
Francia en forma exuberante. La nueva tendencia renueva el pai- 
saje con el empleo de la luz. La “pintura al aire libre” encantaba 
a los grandes maestros, todos ellos paisajistas: Monet, Sisley, Cé- 
zanne, Renoir, Pissarro, Manet, Courbet. E] predominio de la luz 
que bafia todos los objetos, la claridad del sol que pone en todo 
una alegria inefable y es fuente creadora de todos los colores; el 
color, generador del dibujo, son las férmulas estéticas del impre- 
sionismo. La idea de distancia, de perspectiva, la dan los colores 
mas claros o mas sombrios. Segiin sea mayor o menor la inclina- 
cién de‘los rayos de luz, el color verde de la hoja o el pardo del 
arbol cambian de matiz. La atmésfera es el tema principal del lien- 
zo; todo lo demas sélo existe a través de ella. Cuando Claude Ma- 
- net, empleando los siete colores de iris y proscribiendo el negro y 
el blanco, mancha la tela con leves toques, sin mezclar antes los 
colores en la paleta, dejando que sea en la retina del observador 
donde ello se verifique, lleva a su culminacion la técnica impre- 
sionista: la disociacion de los matices. 

La luz y el colorido son, pues, la férmula de la escuela. Ahora 
bien, en la obra de Toulouse-Lautrec, influido por su maestro, el 
ecléctico Cormon, hay una absoluta prioridad del dibujo. Ello le 
sitia como un pintor aparte, un independiente, por mas que su 
pintura ofrezea muches rasgos impresionistas. Fué un artista per- 
sonalisimo, sin encaje posible en determinada escuela o tendencia, 
a quien estaba reservado interpretar, quizd con mayor fidelidad 
que ningun otro, la vida francesa de su tiempo. 


Los carteles, lienzos y dibujos de Henri Toulouse-Lautree cons- 


tituyen el mejor documental de la vida francesa de fines de siglo. 
Nacido en provincias, en el sefiorial castillo de Albi, conocia Paris 
mejor que los propios parisinos. Ese Paris del novecientos, que era 


a la vez ingenuo, frivolo y licencioso. El Paris de Claude Bernard, 


de los Goncourt, de Sarah Bernardt, de Pasteur, de Zola. El Paris 


de las mafanas del Bois de Boulogne, donde paseaban los elegantes 
bar 29 ° . , 

en “tilburys” y ligeros “tonneaux” y se exhibian las amazonas en 
hermosos caballos enjaezados a la inglesa. El Paris lujoso de la Ope- 
ra, con sus palcos rutilantes de joyas y pecheras blaneas. De los “mu- 
: es 99 66 s 2 99 we 

a halls”, de la “Maison Dorée , de “chez Duranz” y “Maxim’s; de 
os salones tapizados en rojo, con muebles dorados, espejos y cornu- 
copias. E] Paris de las calles misteriosas, iluminadas con mortecinos 
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le Gia s Ae-bow tibgsee!“eacred? com ane coballes exacts 
que esperaban al altimo noctambulo en Ja luz rosada e incierta de 
la aurora. 
“Era un hombre feo y pequefio que ocultaba la fantasia de Ariel 
bajo el aspecto de Caliban.” Lautree era un espiritu potente que se 
albergaba en un cuerpo de gnomo. Su busto de hombre normal se 
"asentaba sobre unas piernas cortisimas. Barbudo, con gruesos la- 
| bios, grandes ojos miopes tras las gafas, voz aguda y mordaz, el 
_bombin calado siempre hasta las cejas, traseendia una comica gra- 
_vedad. Se sentia espectador de la vida mejor que protagonista de 
ella. Y trataba de plasmar cuanto veia en cuatro rasgos nerviosos 
_de su lapiz. A pesar de la amargura que le producia su inferiori- 
| dad fisica, tenia un admirable sentido del humor, que le Ilevaba a 
reirse de si mismo. “Soy media botella”, decia a veces, no se se sabe 
_ 61 con ironia o con dolor. Quiz4 ambas cosas. Solia relatar con gra- 
cia la anéedota de su sastre, quien, sin dejar de Ilamarle “sefior 
| conde”, le rog6é que se subiera a una silla para tomarle medida. Con 
_ alegre estoicismo, con un soberbio “malgré tout”, trataba de que 
_ le sonriera la felicidad. Y repetia sin cesar: “la vie est belle”. 
Este ser contrahecho y deforme iba a legar a la posteridad tro- 
| zos palpitantes de la vida parisina. Sus primeras pinturas —“Arti- 
Tlero ensillando su caballo”, “La cantante”, “La danza”— muestran 
umn arte incierto, vacilante. Hasta que las obras de Degas, el pintor 
’ de las bailarinas, le revelaron un mundo nuevo. Sus maestros, Bon- 
nat y Cormon, le habian convencido de Ja superioridad del dibujo 
sobre la pintura. Aquél es m4s espiritual; el rasgo es una pura in- 
vencién del espiritu. Los impresionistas trajeron la luz; un arte 
sensual que oculta, tal vez, el pensamiento. Lautrec trata el color 
como un simple acompafiante; pretende, ante todo, expresar ideas. 
Su observacion es realista, implacable. Prefiere el color verde a los 
otros matices; un verde cansado, agridulce. No es el alegre color es 
meralda de los dias de primavera, ni el azul suave de los dias Ilnvio- 
sos. Es el verde amargo de los fines de jornada. 

Su arte bordea muchas veces el limite de la caricatura —“Ivette 
Guilbert”.— Pero sabe ennoblecer cuanto toca. Asi, incluso los temas 
de bajos fondos —“A la mie”— tienen siempre un leve toque de se- 
fiorio. Lautree supo reproducir como nadie la gracia de un gesto, el 
movimiento de un brazo, la postura de una mano. Tenia e] don in- 
apreciable del estilo. 
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Su pintura adquiere a veces un matiz finisimo, insospechado. “La 
cancion de Fortunio” es una deliciosa sinfonia de grises, blancos y 
negros, distribuidos con armonia perfecta. Junto a Margueritte Au- 
guez, blanca, bafiada en poética luminosidad, aparece en el fondo, 
difusa, la silueta de Marcelle Lender. La pureza del cuadro es digna 
de Watteau. 

La naturaleza no le atrae; prefiere siempre las figuras humanas 
y los animales. Tal vez le quedé la amargura de no poder tomar par- 
te en las cacerias (jél, que parecia predestinado a galopar tras los 
ciervos y los jabalies!). En el “Jardin du Pére Forest”, donde instalé 
su estudio, hallaba un pequefio mundo para su fantasia; una barraca 
de tiro al blanco, un estudio de fotédgrafo y los variados carruajes 
—coupés, calesas, victorias, landés— del cochero. 

Alli pintaba al aire libre. De aquel estudio improvisado salieron 
obras como “La mujer de la sombrilla”, “La mujer del sombrero 
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negro”, “La mujer en el jardin”, “La mujer del perro”, “Pierreuse”, 
“Gabrielle”. 

Iba a los cafés-concert, al hipé6dromo, a los salones de modas y 
a los cafetines infimos; asistia al velédromo y era amigo de “jockeys”, 
de luchadores, de ciclistas, de payasos, de acrébatas. Retrato a Tris- 
tan Bernard en el velédromo, fondo el mas apropiado para aquel 
empresario y escritor. Hablaba a menudo de carreras de caballos, 
de doma, come si se pasara la vida a caballo; su litografia “Los 
jockeys” expresa maravillosamente el movimiento. El espectaculo de 
las multitudes, esas muchedumbres delirantes que muestran en cru- 
dos rasgos las mas turbias pasiones, que forman el fondo de la fiesta, 
le atraia tanto como el deporte mismo. Supo reproducir con agude- 


za las fisonomias, sirviéndose de los mas diversos tipos, desde los - 


mendigos hata los aristécratas de Paris. Le gustaban los movimientos 
de las gentes de los cafés, de los bailes de los circos. Anotaba sus ex- 
presiones en rasgos caricaturescos, en un estilo al mismo tiempo gran- 
dioso, irrespetuoso y cruel; pero no rechazaba la belleza ni la gra- 
cia delicada. 

Le encantaba el circo y tal vez se sentia identificado con los 
“clowns”. La coleccién de pinturas “Au cirque” revelan su predi- 
leccién por ese mundo de la fanfarria y el oropel. Las irisadas len- 
tejuelas de los payasos, los caballos blancos de enormes grupas, la 
graciosa reverencia de la “ecuyére”, el “clown” negro Chocolate 
bailando al son del banjo; la “clownesa” con blusa y “culotte” ne- 
gros, “fru-fras” en el corpifio y cintas en los hombros; la luz de 
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gas que bafiaba a las bailarinas desparramadas por la pisia... Todo 
ese mundo artificioso y brillante era pura delicia para Lautrec. En 
el Circo Medrano, agazapado en su butaca, tomaba apuntes rapi- 
dos en su cuaderno; bosquejos que luego en su estudio transforma- 
ba en ilustracién, estampa o lienzo. 

Frecuentaba el Jardin de Aclimatacién y alli sorprendia las di- 
versas actitudes de los animales. En su obra, los animales ocupan 
lugar preferente —los caballos de circo, de paseo; los burritos de 
los parques, los perros en actitudes de saltar y jugar—, desde los 
ensayos ingenuos de adolescente hasta las magnificas litografias que 
ilustran las historias naturales de Jules Renard. 

En los dias en que, gravemente enfermo, hubo de ser hospitali- 
zado en una clinica cercana a Paris, realizé a lapiz una serie de di- 
bujos “Au cirque”. Con ellos formé un bello album, editado mas 
tarde. En esas laminas, realizadas de memoria, estan probablemen- 
te los recuerdos mas gratos de aquella existencia desgarrada. Las 
figuras —“clowns”, gimnastas, atletas, el artista Footit, perros, ca- 
ballos—, aparecen solas en la pista, sin ptblico al fondo, y bafadas 
en una luz suave de tonos rosas, blancos, verdes y amarillos. 

Pintaba muchas veces sobre cartén, procedimiento que le iba a 
maravilla. Dibujaba cuatro rasgos con los pinceles embebidos en 
liquido que el cartén absorbia, quedando el color mate, como al 
pastel. Asi pinté, entre otros, los dos cuadros del Louvre, “la 
clownesa” (1885) y el retrato de Paul Leclercq. 

En sus comienzos se limité a publicar sus dibujos y acuarelas 
en periddicos y revistas de escasa tirada, como el Mirliton. Firma- 
ba sus trabajos con seudénimos —‘‘Monfa”, “Trecleau”—, en par- 
te por la timidez artistica que le dominaba —nunca tuvo deseo de 
exponer en publico; preferia hacerlo en “petit comité” ante un 
grupo escogido— y también porque su padre no veia con agrado 
estas actividades del vastago de los Tolouse-Lautrec. 

En el restaurant de la plaza Gaillon tenia como contertulios a 
Georges Lecomte, Coquelin Cadet, Joyant, Rodin, Claude Monet y 
Clemenceau. Alli brillaba la conversacién del artista; fino, sagaz, 
imaginativo, su verbo calido y chispeante acaparaba en seguida la 
atencion del cénclave. Mientras hablaba, dibujaba los rostros de 
sus amigos en rapidos bosquejos a lapiz. 

Era amigo de empresarios, de doctores, de académicos, de artis- 
tas. Frecuentaba el trato de personalidades del arte, de la ciencia, 
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de la politica, del gran mundo. La “élite” de Paris se complacia 
en el trato de aquel enano-gigante. Retraté a Sarah Bernardt, a la 
Réjane, a Van Gogh, a Oscar Wilde y a Tristan Bernard, a quien 
habia conocido en la Revue Blanche. 

Amaba ardientemente a las mujeres, sin verse correspondido por 
ellas. Era el habitual de los pasillos de los teatros, de los. cameri- 
nos del “Folies Bergére” y el Casino de Paris, de los “boudoirs” de 
las muchachas galantes. Busca la compafiia femenina, visita los ta- 
Tleres de las modistas, retrata a Mlle. Margoin, a Mlle. Dihan al 
piano, a la cantante Nicole, a Ida Heath, a Marcelle Lender bailan- 
do el bolero en “Chilperic” con su tipo de actriz “boulevardiére”, su 
falda y corpifio verdes y sus medias negras; a la inglesa del “Star”, 
de El Havre, bella, rubia, con su gesto medio ingenuo, medio inci- 
tante, que je hizo interrumpir un viaje para retratarla; y a la 
Loie Fuller, la genial bailarina de los velos y los cambiantes de luz. 

Frecuentaba cierta casa de la rue d’Amboise, donde retraté a 
las chicas en seis medallones que enviéd luego al Salon. Aquella at- 
mésfera de nocturno y luz de gas, aquellas escenas bafiadas en 
equivoca luminosidad, nos las legé fielmente en sus cuadros. Pero 
su arte salia indemne de esos contactos; diriase una mariposa que 
ronda la llama sin Jlegar nunca a quemarse las alas. 

Su mundo era Montmartre. E] Montmartre de los cabarets, de “Le 
Chat Noir”, del “Mirliton” de Aristides Bruant, el “incroyable”, ami- 
go de Lautrec, a quien el artista pint6é en uno de sus mas caracteristi- 
cos carteles; del “Carillon”, de “L’Elyseé Montmartre” y del “Moulin 
de la Galette”, poblado de menestralas con el pelo sobre la frente y la 
nariz empolvada con harina. Montmartre de la vieja rue Lepic, 


silenciosa y envuelta en misterio; de la venerable iglesia de Saint . 


Pierre; de la rue Saint-Vicent, con su cabaret “Le Lapin Agile”; 
de “L’Auberge du Clou”, donde Courteline jugaba a la baraja, y 
del café “Le Rat Mort”. El Montmartre de Carco, de Roland Dor- 
gelés, de Renoir, tan montmartrenses como el propio Lautrec. 
“Montmartre, en tiempos del Segundo Imperio —escribe Pierre 
Lestringuez—, era un amable arrabal que habia conservado su as- 
pecto pueblerino, con sus molinos, sus callejuelas y sus vifiedos. 
Anexionado por Paris en 1860, sufria con una picara sonrisa la 
invasion de los artistas.” (“Paris”, coleccién “El Mundo en color’’.) 
En 1885 se inauguré el “Moulin Rouge”. A él acudié un publi- 
co heterogéneo y cosmopolita de burgueses, aristécratas, intelec- 
tuales, vividores, muchachas equivocas y cortesanas. Lautrec esta- 
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_blecié en él sus reales; tenia una mesa reservada todas las noches; 


alli lo observaba todo, lo anotaba todo. Alli vieron los extranjeros 
el “can-can” por primera vez; Jane d’Avril, Grillé d’Egout, Ivette 
Guilbert, La Goulue y la silueta funambulesca de Valentin sobre 
un fondo de “mac-ferlanes”, rostros barbudos, tocados con bombin 
y damas con guantes y medias negras. 

Jane d’Avril, flexible, con maravilloso impulso para la danza, 


tenia un fino rostro y una expresién dulce; era el Angel del “Mou- 


lin Rouge”. Lautrec pinté varios retratos de Ivette Guilbert. Su 
rostro, bajo las candilejas, adquiere rasgos caricaturescos; “Ivette 
Guilbert saludando”, “Los guantes negros de Ivette Guilbert”. La 
Goulue, rubia, desgrefiada, maciza, tenia un porte orgulloso de rei- 
na del cabaret; una reina en busca de cortesanos. En su obra “La 
Goulue entrando en el Moulin Rouge”, plasmé Lautrec con crudo 
verismo la figura desgarrada y altiva de la artista. 

En “Descanso entre dos valses” vemos de nuevo a La Goulue. 


Ahora con un aire de juventud que no tiene en otros cuadros. En 


“Una mesa en el Moulin Rouge” Ja tenemos ante un espejo, arre- 
glandose el pelo, con un gesto Ileno de naturalidad y de gracia. 
Ese cuadro es todo un mundo; en él aparecen Edouard Dujardin, 
Maurice Guibert, la Macarona, el Doctor Tapié y el mismo Lau- 
trec. Y ademas una serie de detalles; encuadres de espejos, la esqui- 
na de una mesa, up respaldo de silla, varios sombreros, globos lu- 
minosos, pieles. Un ambiente, en fin, maravillosamente pintado. 

El] arte realista de Lautrec se complace en mostrar al desnudo 
lo ficticio de los rostros empolvados, la mueca amarga que se ocul- 
ta tras la sonrisa de la cortesana, el desorden bohemio de los inte- 
riores. No es que le gustase la fealdad; se limitaba a copiar, a anotar 
fielmente la vida, auténtico periodista del lapiz. No era culpa suya 
si aquel mundo, a fuerza de desgarrado y deforme, resultaba una 
earicatura. 

No tuvo que exagerar nada al pintar el perfil de agudos rasgos 


de Valentin. Con su figura hieratica, de inglés, Valentin era una es- 


pecie de “dandy” que paseaba a caballo por el Bois de Boulogne 
hasta que le IMegaba la hora de bailar en el “Moulin Rouge” con 
La Goulue o con Nini Patte en |’Air por puro amor al arte. (Por- 
que era un “amateur” que no cobré nunca nada por su trabajo.) 
Su agilidad, la precisién de sus movimientos y su cémica silueta le 
hacian el modelo ideal para el agudo lapiz de Toulouse-Lautrec. 
En 1891, Zidler encargé a Lautrec un “affiche” para el “Mou- 
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lin Rouge”. Pinta entonces una de sus obras maestras, “La Gou- 
lue”, que revela su perfecto dominio del cartel; las grandes man- 
chas obscuras atraen todas las miradas. La Goulue aparece en ple- 
na luz, con una pierna en alto. Valentin esté en primer plano, en- 
vuelta en la obscuridad su silueta de sombra chinesca. 

Jane d’Avril le sirvié de modelo para el del “Divan Japonais”. 
Con estas dos obras se consagré definitivamente el nombre de 
Toulouse-Lautrec. Se revel6 como un innovador del arte del cartel, 
tras la revolucién que Chéret Ievé a cabo. Artistas de café-concert, 
de circo, danzarinas, figuras del deporte, giran alrededor de las es- 
tampas de Lautrec. Es el suyo un arte rapido, simple, espontaneo, 
pero complejo y calculado en el fondo, destinade al gran publico. 

En el cuadro “Una mesa en el Moulin Rouge”, vemos al fondo 
pasear junto a Lautrec una figura alta, desgarbada. Es el doctor 
Tapié de Celéyran, su primo y compafiero inseparable. Con él iba 
a todas partes, al “Cosmopolitan” y al “Bar Achille”, donde habla- 
ban y discutian hasta altas horas de la madrugada. Sombrio, fle- 
matico, rebatia el doctor las mordaces observaciones de Lautrec, 
quien le profesaba entrafiable amistad. Otras veces iban al hospi- 
tal; estas visitas inspiraron a] pintor dos cuadros sobre el tema 
“Una operacién de] doctor Péan”; son dos pinturas violentas, de 
una crudeza impresionante. 

Lautrec vivid en el nimero 7 de la rue Tourlaqué; mas tarde 
en la rue Caulaincourt. Siempre en las cercanias del “Moulin Rou- 
ge”. A su estudio Ilegaban las voces de los golfillos que voceaban 
pediddicos y libelos libertarios. Alli recibia a sus amigos. El estu- 
dio, atiborrado de caballetes, de bocetos, escalas, cartones, piedras 
litograficas y grandes mesas, apenas dejaba otro espacio libre que 
el ocupado por el divan. En una mesa se alineaban docenas de bo- 
tellas; Lautrec solia obsequiar a sus visitantes con mezclas que 
preparaba él mismo. Les ensefiaba con orgullo infantil sus recuer- 
dos: un chapin de bailarina, un sombrero, unos botines, fotogra- 
fias de cuadros, una estampa de Hoksai, una peluca japonesa. Via- 
jo por Inglaterra, por Espafia, donde le subyugaron Velazquez y 
Goya; por los Paises Bajos, donde admiré el arte de Memling y 
Matsys. Pero suspiraban por realizar un viaje al Japén. ;Qué mara- 
villa, conocer el lejano pais de Outamaro! El “Japonesismo” esta- 
ba de moda en Paris, como lo estaba entre los literatos hispano- 
americanos. Julian del Casal lo evocé en su Kakemono; Rebolledo 
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scribid sus Rimas japonesas, y José Tablada se trajo de” su viaje 
a Oriente un ramillete de “japonerias” poéticas. 

El tema japonés se reproduce en Gomez Carrillo, El alma ja- 
ponesa, y en los hermanos Uhrbach, cuyas poesias describen paisa- 
jes nipones y cantan a los crisantemos. 

Influido por ese “japonesismo”, Lautrec pinta algunas de sus 
figuras con ciertos rasgos orientales y los ojos ligeramente obli- 
cuos; asi “L’Assomoir”, “La danse au Moulin de la Galette”. Esta- 
ba de moda entre la buena sociedad decorar las habitaciones con 
motivos orientales. Y en casa de la condesa de Chabrillan se cele- 
bro un sarao evocador de Las mil y una noches. 

La aparicién de las estampas japonesas y el auge del impresio- 
nismo marcan rumbos nuevos a la estética del momento. Los colo- 
res vivos, ligando los matices unos a otros sin medias tintas ni som- 
bras, sorprenden al principio, pero terminan por imponerse en aquel 
ambiente de exotismo. 

En septiembre de 1901 murié Toulouse-Lautrec en el castillo de 
Malromé (Gironde), destrozado por los excesos del alcohol. Habia 
vivido treinta y siete afios (nacié el 24 de noviembre de 1864, en 
Albi); una vida intensa, amarga, delirante. La dulce sonrisa de su 
madre, para quien siempre fué el hijo infortunado, fué quiza el 
“nico balsamo en Ja existencia del pintor. Su amor filial lo plasm6 
en el retrato de la condesa de Toulouse-Lautrec tomando el desayu- 
po, en Malromé (1881). La madre del artista tiene un gesto serio 
+ dulce a la vez. Ese mismo afio pinté unas vistas de Celéyran y 
Je 1 viaducto de Castel-Vieil, desde su terraza familiar. Esas pintu- 
ras encierran tal vez los mas puros afectos de Lautrec. 

Desde las terrazas del castillo de Albi se domina la campifia, 
fx ciudad, la catedral, los viejos palacios de la nobleza, y al final 
de unas verdes praderas, el Castel-Vieil. En el castillo vivieron, en 
familia, los Toulouse-Lautrec y los Tapié de Celéyran. Los obispos 
le Albi embellecieron el castillo; en el siglo xvi, Gaillon de Lude 
hizo construir la gran escalinata que da acceso al museo. En él 
estan, junto a la coleccién del cardenal Bernis, los carteles y litogra- 
fias de Lautrec, sus retratos, su paleta y la piedra litografica “retrato 
He Bruant”. En ningun otro lugar hay un nimero tan grande de sus 
obras. 

El interés de la obra de Lautrec radica no sélo en el rigor des- 
triptivo de tipos y ambientes, sino en que aporté médulos nuevos: 
c ilustracién con personajes en primeros planos cortados por el 
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lin Rouge”. Pinta entonces una de sus obras maestras, “La Gou- 
lue”, que revela su perfecto dominio del cartel; las grandes man- 
chas obscuras atraen todas las miradas. La Goulue aparece en ple- 
na luz, con una pierna en alto. Valentin esta en primer plano, en- 
vuelta en la obscuridad su silueta de sombra chinesca. 

Jane d’Avril le sirvié de modelo para el del “Divan Japonais”. 
Con estas dos obras se consagré definitivamente el nombre de 
Toulouse-Lautrec. Se revel6 como un innovador del arte del cartel, 
tras la revolucion que Chéret Ilevé a cabo. Artistas de café-concert, 
de circo, danzarinas, figuras del deporte, giran alrededor de las es- 
tampas de Lautrec. Es e] suyo un arte rapido, simple, espontaneo, 
pero complejo y calculado en el fondo, destinado al gran publico. 

En el cuadro “Una mesa en el Moulin Rouge”, vemos al fondo 
pasear junto a Lautrec una figura alta, desgarbada. Es el doctor 
Tapié de Celéyran, su primo y compafiero inseparable. Con él iba 
a-todas partes, al “Cosmopolitan” y al “Bar Achille”, donde habla- 
ban y discutian hasta altas horas de la madrugada. Sombrio, fle- 
matico, rebatia el doctor las mordaces observaciones de Lautrec, 
quien le profesaba entrafiable amistad. Otras veces iban al hospi- 
tal; estas visitas inspiraron a] pintor dos cuadros sobre el tema 
“Una operacion del doctor Péan”; son dos pinturas violentas, de 
una crudeza impresionante. 

Lautrec vivid en el] nimero 7 de la rue Tourlaqué; mas tarde 
en la rue Caulaincourt. Siempre en las cercanias del “Moulin Rou- 
ge”. A su estudio llegaban las voces de los gelfillos que voceaban 
pediddicos y libelos libertarios. Alli recibia a sus amigos. El estu- 
dio, atiborrado de caballetes, de bocetos, escalas, cartones, piedras 
litograficas y grandes mesas, apenas dejaba otro espacio libre que 
el ocupado por el divan. En una mesa se alineaban docenas de bo- 
tellas; Lautrec solia obsequiar a sus visitantes con mezclas que 
preparaba él mismo. Les ensefaba con orgullo infantil sus recuer- 
dos: un chapin de bailarina, un sombrero, unos botines, fotogra- 
fias de cuadros, una estampa de Hoksai, una peluca japonesa. Via- 
jo por Inglaterra, por Espafia, donde le subyugaron Velazquez y 
Goya; por los Paises Bajos, donde admiré el arte de Memling y 
Matsys. Pero suspiraban por realizar un viaje al Japon. ;Qué mara- 
villa, conocer el lejano pais de Outamaro! El “Japonesisino” esta- 
ba de moda en Paris, como lo estaba entre los literatos hispano- 
americanos. Julian del Casal lo evocé en su Kakemono; Rebolledo 
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escribid sus Rimas japonesas, y José Tablada se trajo de. su viaje 
a Oriente un ramillete de “japonerias” poéticas. 

El tema japonés se reproduce en Gomez Carrillo, El alma ja- 
ponesa, y en los hermanos Uhrbach, cuyas poesias describen paisa- 
jes nipones y cantan a los crisantemos. 

Influido por ese “japonesismo”, Lautrec pinta algunas de sus 
figuras con ciertos rasgos orientales y los ojos ligeramente obli- 
cuos; asi “L’Assomoir”, “La danse au Moulin de la Galette”. Esta- 
ba de moda entre la buena sociedad decorar las habitaciones con 
motivos orientales. Y en casa de la condesa de Chabrillan se cele- 
bré un sarao evocador de Las mil y una noches. 

La aparicién de las estampas japonesas y el auge del impresio- 
nismo marcan rumbos nuevos a la estética del momento. Los colo- 
res vivos, ligando los matices unos a otros sin medias tintas ni som- 
bras, sorprenden al principio, pero terminan por imponerse en aquel 
ambiente de exotismo. 

En septiembre de 1901 murié Toulouse-Lautrec en el castillo de 
Malromé (Gironde), destrozado por los excesos del alcohol. Habia 
vivido treinta y siete afios (nacié el 24 de noviembre de 1864, en 
Albi); una vida intensa, amarga, delirante. La dulce sonrisa de su 
madre, para quien siempre fué el hijo infortunado, fué quiza el 
unico balsamo en la existencia del pintor. Su amor filial lo plasm6 
en el retrato de la condesa de Toulouse-Lautrec tomando el desayu- 
no, en Malromé (1881). La madre del artista tiene un gesto serio 
y dulce a la vez. Ese mismo afio pinté unas vistas de Celéyran y 
del viaducto de Castel-Vieil, desde su terraza familiar. Esas pintu- 
ras encierran tal vez los mas puros afectos de Lautrec. 

Desde las terrazas del castillo de Albi se domina la campiia, 
la ciudad, la catedral, los viejos palacios de la nobleza, y al final 
de unas verdes praderas, el Castel-Vieil. En el castillo vivieron, en 
familia, los Toulouse-Lautrec y los Tapié de Celéyran. Los obispos 
de Albi embellecieron el castillo; en el siglo xvi, Gaillon de Lude 
hizo construir la gran escalinata que da acceso al museo. En él 
estén, junto a la coleccion del cardenal Bernis, los carteles y litogra- 
fias de Lautrec, sus retratos, su paleta y la piedra litografica “retrato 
de Bruant”. En ningin otro lugar hay un numero tan grande de sus 
obras. 

El interés de la obra de Lautrec radica no sélo en el rigor des- 
criptivo de tipos y ambientes, sino en que aporto médulos nuevos: 
la ilustracién con personajes en primeros planos cortados por el 
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margen, las figuras vistas desde lo alto, las perspectivas de abajo 
arriba. Con esta revolucionaria estética traté de expresar el “mare- 
magnum” de ideas que bullian en su cerebro y transmitirlas al pu- 
blico. En sus obras hay toda una filosofia de Ja vida. Poseia la finu- 
ra, el “esprit”, la sensualidad y la sensibilidad del francés moder- 
no junto con “el sedimento decadente que salpica la epidermis de 
todas las apoteosis sociales”. 

Fué el mejor cronista de Paris; él conocia como nadie las fa- 
chadas iluminadas con luz de gas, las callejuelas perdidas, las en- 
crucijadas, los antros y las trastiendas misteriosas. Mostré a todo el 
mundo la alegria y el vértigo de la Ciudad Luz, pero también toda 
la tristeza y amargura que ocultaba el reverso de la moneda. Con 
él llega a Francia el aire fresco, Ileno de promesas, del siglo xx. 


Fevire ToRROBA BERNALDO DE QuIROs. 


Recoge este volumen (1) dieciocho didlogos sostenidos en la Ra- 
diodifusién francesa entre el compositor galo Darius Milhaud y el 
critico musical Claude Rostand, con motivo del LX aniversario de 
aqueél. 

Estos dialogos no han sido revisados ni cercenados para su pu- 
blicacién, por lo cual los juicios e ideas en ellos expuestos son inédi- 
tos y de una valiente y audaz sinceridad. 

A través de estos dialogos, Darius Milhaud, reservado e indepen- 
diente, se expresa con toda libertad sobre si mismo, su vida, sus in- - 
clinaciones, sus métodos de trabajo, sus éxitos, sus fracasos, los 
sistemas modernos, los compositores jévenes, la musica del porve- 
nir, etc. 

A la pregunta de Claude Rostand, ;Quién o cému es usted, Darius 
Milhaud ?, el miusico contesta: 

“Soy un francés de Provenza, de religién israelita. Me encuentro 
fuertemente ligado a la tradicién musical francesa, y aunque parez- 
ca extraho, me siento tributario a la trayectoria de Couperin, Ra- 
meau, Berlioz, Bizet, Chabrier.” 


(1) Darius Milhaud: Entretiens avec Claude Rostand. Ed. Jul- 
liard, Paris, 1952. 
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Se confiesa latino, mediterraneo y profundamente religioso; ex- 
plica su abolengo israelita, originario de las viejas comunidades de 
judios que desde la Edad Media vivian en el Mediodia de Francia. 

En su ultimo didlogo habla de su visita a Jerusalén y de su 
obra “David”, 6pera compuesta para conmemorar el 3.000 ani- 
versario de David y de la fundacién de Jerusalén (1953). Es ex- 
traordinariamente interesante su opinion sobre la vida musical de 
Israel, mas exuberante que la de muchas capitales europeas. 

Centra su vocacién musical a través de sus escarceos como vio- 
linista y pianista en su obra de compositor; “conoci en seguida que 
la composicién seria mi vida”. Afirma su amor a la politonalidad: 
“buscando en el piano me sorprendié siempre el hecho de que un 
acorde politonal era mas sutilmente dulce o mas fuertemente vio- 
lento que una agregacién tonal”. 

En el dialogo de sus “Vacaciones” se descubre entusiasta admi- 
rador de las bellas artes y concretamente de la pintura. Sobre este 
extremo afirma concluyente: “Tiepolo y el Greco son los que me 
han impresionado mas profundamente”. “Cuando estuve en Espa- 
ha con Leo Latil, en 1912, fuimos a ver el Greco sabiendo de ante- 
mano que ibamos a ver un arte que conociamos perfectamente; 
hasta tal punto nos eran familiares sus reproducciones. La lectura 
de Barrés no habia hecho sino confirmar este sentimiento que me 
empujaba hacia el maestro de Toledo tanto como hacia el gran 
pintor de la decadencia veneciana.” 

“Gustos y Colores” son tres capitulos elocuentisimos en los que 
Darius Milhaud habla de compositores, que universalmente juzga- 
dos, son objeto de personal y violenta repulsa: “j/Wagner es un 
poco como Hitler! ;No se apoyaba Hitler en la idea wagneriana...? 
4. Wagner es verdaderamente un hombre? ;No es una enfermedad? 
Hace enfermar todo lo que toca; ha hecho enfermar a la miusica... 
,La tetralogia? Probé a forzarme; pero me aburria hasta morir... 

Su admiracién por Debussy, Strawinsky, Strauss, Hindemith o 
Shoemberg era infinita. Respecto al primer compositor citado, ha- 
bia hecho lema y divisa suyos una frase de Gedalge que afirmaba: 
“Debussy no puede equivocarse.” “Por él, como por otros compo- 
sitores —afiade—, experimento una dileccién particular, a veces irra- 
zonable, otras inexplicable, paraddjica si se quiere..., pero total.” 

Asegura su indiferencia personal hacia la critica; mas expone 
sus ventajas y desventajas con apasionado lenguaje. Acepta el crite- 
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rio de Jean Cocteau en “Cog d’Arlequin”: “Lo que el publico te 
reprocha, cultivalo; es lo tuyo.” “Creo, afiade Milhaud, que con 
la critica debe hacerse lo mismo. Por lo menos a mi me ha suce- 
dido siempre asi en mi trabajo...” 

Censura duramente la ligereza de algunos criticos que son a ve- 
ces causa del desprestigio de un debutante o de una nueva parti- 
tura. 

Son originales sus juicios sobre la direccién de orquesta, la no- 
vedad de los programas, las preferencias de los auditorios por deter- 
minadas obras..., etc. 

Sobre la correspondencia entre el texto poético y la musica, de- 
fiende que esta correspondencia no consiste solamente en dar un 
sinénimo musical a la musica verbal del texto o al acento de cada 
una de sus silabas, sino que consiste, sobre todo, en aclarar su sen- 
tido, en prolongar sonora y materialmente lo que expresa; materia- 
lizar la idea que encierra dicho texto y darle el movimiento dra- 
matico que exija. 

Ni el silencio ni la soledad le son indispensables para la com- 
posicién; “adoro, afirma, sentir en torno mio la vida familiar”. 

Estima la lectura y los viajes como una poderosa fuente de ins- 
piracion; estos ultimos le permiten sentar interesantes afirmacio- 
nes sobre la psicologia de las juventudes de Europa y de América 
del Norte, con las cuales ha ejercido su magisterio y a las cuales 
conoce a fondo. En sus obras, dice, parecen advertirse diversas in- 
fluencias: el dodecafonismo de Webern, el neoclasicismo de Stra- 
wisky, el convulsionismo de Bartik y una mescolanza de Hindemith 
y de Prokofieff... 

Dedica sus Ultimas conversaciones a la musica de escena y a Is- 
rael. El mas auténtico optimismo campea a lo largo de todo el vo- 
lumen; optimismo que se hace patente al profetizar sobre el por- 
venir de la musica y de los miusicos jévenes, los-cuales, afirma, tra- 
bajan con fe y, sobre todo, con amor, y lo que se hace con amor 
termina por imponerse siempre... 

La categoria internacional indiscutible de este compositor y la 
actualidad y apasionada viveza de sus juicios sobre temas canden- 
tes estéticos y técnicos sobre los cuales ain no se ha dicho la ilti- 
ma palabra, dan a estos didlogos de Darius Milhaud el maximo y 
mas calificado interés.— Juana Espinés Orlando. 
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“El sonido es actualidad, se engendra, como el acto en el ins- 
tante, por un movimiento actual, pero si se le reduce a la actuali- 
dad pura queda abolido; y de la misma manera como el instante 
no es el punto de aplicacién de la actividad, sino para permitir a 
ésta superarlo, no hay sonoridad mas que en la medida en que se 
integra en una continuidad la sucesiva serie de sus instantes, como 
no hay musica sino en la medida en que se efectia la sintesis suce- 
siva de las sonoridades” (1). 

Gisela Brelet nos impulsa al curso mismo de la temporalidad, 
al acopio de nuestro haber espiritual y sensitivo, por un recogi- 
miento de conciencia que ilumina nuestra interioridad, mds que 
por luz que ofusca, por concentracién en la misma condicién y 
virtualidad sonora de indole metafisica, misterio de la sonoridad 
que late en el mismo silencio: “en todo silencio se une un eco del 
pasado y un atisbo del devenir, un recuerdo y una espera”. 

Gisela Brelet, con una mania en el sublime sentido dtico, com- 
pone entusiasticamente una de las mas fundamentales obras de mu- 
sicologia que si se excede en el fervor al primaciar este arte sobre 
los demas no lo hace gratuitamente, ni jamds se deja arrastrar por 
liricos vendavales, porque su entusiasmo y aspiracién inspirada son 
profundos, de profundidad metafisica, y con un espiritu analitico 
del mas sefiero rigorismo. 

Lo primero que hemos de hacer notar es lo excepcional de que 
el autor sea una mujer, sin que ello signifique dé mi parte menos- 
cabo del talento, disposicién e inventiva femeninos, sino sencilla- 
mente la advertencia de lo poco frecuente en ellas de la dedicacién 
a tan severas disciplinas, mucho mas todavia en lo que respecta a 
la musicografia, especialidad cultivada, en la mayor parte de los 
casos, por musicélogos muy cercados en el terreno de la técnica es- 
tricta, sélo aliviada por divagaciones liricas mas 0 menos galanas 0 
poéticas, siendo rara esa apetecida conjuncién de filésofo-musicélogo 
al modo de Victor Basch y Wladimiro Jankelewitz y Schloezer. 

_En tan alto rango intelectual hemos de situar a Gisela Brelet, 
que profundiza en la esencia metafisica de la miasica, en la fisica 


del fenédmeno musical desde ese principio meramente acustico, pre- 


(1) Gisele Brelet: Le Temps Musicale. Presses Universitaires 
de France, Paris, 1949. 
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cedente que lo hace procedente y penetra cientificamente traspa- 
sando éstas, certezas unas, supuestos otras, que inducciones y de- 
ducciones de la ciencia nos aportan, hasta llegar a los principios 
metafisicos con sus reflejos estéticos que dardean hasta privilegiar 
sensitivamente la subjetividad que, al intuirlos y sentirlos, produ- 
cen el prodigio de la creacién misma. 

Desde la forma sonora estudiada en el tiempo, en el espacio, en 
la melodia, en lo pertinente a la expresién; la armonia, el ritmo, 
las mas varias teorias y observaciones de los mas relevantes entre 
los consagrados a tales indagaciones, Gisela Brelet llega a si misma 
criginada o, al menos, confirmada en su personalidad por innume- 
ros sedimentos culturales, que son los demas quienes nos hacen 
yo mismo. 

Este yo mismo se define por el arte y él es el que nos libera con 
una realidad nuestra irrealizada en el vivir cotidiano, porque para 
ser uno si mismo necesita una abstraccién quirirgica, cirugia del 
prosaismo inevitable y ajenador. “La originalidad, el misterio mis- 
mo del arte musical que se puede encerrar en el rigor y la intem- 
poralidad de una forma, la duracién en lo que tiene de mas con- 
creto y vital: en la misma velocidad de su curso, es lo mas esencial. 
La musica no tiene forma ni sentido fuera de la duracién concreta; 
ésta es para ella no un medio, sino su mismo fin, tampoco el fen6- 
meno de su ser, sino este ser mismo.” 

Esta duracién concreta es para ella, y desde luego asi lo creo, 
la de nuestra interioridad desvelada en su curso, desarrollo y re- 
sumen sintético —claro esta que refiriéndonos a la misma esencia 
musical sin determinaciones singulares, ya que la obra en que no 
participemos respectivamente no tiene para nosotros naturalidad ex- 
presiva, sino solamente expositiva—, duracién que forzosamente su- 
pone el tiempo, pero este tiempo no es el de la vida con todos sus 
arrastres y fatalismos, sino un tiempo oasis, diria yo, un tiempo de 
vida plenaria nuestra, aunque provenga de ajena creacion. Es el 
tempo: “El tiempo musical es el tiempo real, reproducido en la ima- 
ginacion”, y a este respecto alude a Bayer: “es un tempo, no es una 
duracién, durée”. El tempo es la suficiencia siempre igual de un 
presente naciendo de un tiempo en el que toda falla ha desapare- 
cido, en que.se ha reabsorbido ese vacio que profundiza en el centro 
del ser, la insatisfaccion de la duracién psicoldégica. Asi, el tiempo 


musical significa el tiempo metafisico significandose a si mismo. 
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Gisela Brelet se refiere a las ideas sobre ello de Schopenhauer 
y Bergson. “Entre los filésofos, la musica, de la que pretenden des- 
cubrir la esencia, no es en realidad mas que la esclava de una me- 
tafisica que le es extrinseca y trascendente y la explotan para sus 
propios fines. Asi viene a apoyar el matematismo de Platén, el in- 
telectualismo de Leibniz, el voluntarismo irracionalista de Scho- 
penhauer sirviendo por turno a metafisicas contradictorias. Todos 
ellos convienen en reconocer que el privilegio de la musica es de 
naturaleza metafisica, que en ella se expresa la verdadera filosofia, 
pero gcual es la filosofia oculta en la musica? Al parecer, la de 
cada uno de los filésofos, que se apoderaron de ella para que sir- 
viera de confirmacion de sus propios sistemas, prestos a mutilar y 
desconocer las caracteristicas mds innegables de la forma musical. 

Sin duda alguna que, entre otros filésofos eminentes, tanto Scho- 
penhauer como Bergson exponen en sus teorias la que compete a 
la esencia metafisica de la musica, penetrando cada uno de ellos 
en su mas profundo sentido, y yo por mi lado no habria de recha- 
zarles sus afirmaciones concretamente, si no es en la totalidad de 
su filosofia, porque si para el primero de los dos la realidad mas 
profunda es la voluntad, es natural deduccién el considerar que la 
musica, como “expresién de la realidad mas esencial, posea necesa- 
riamente la autonomia y la suficiencia”; pero con todo, habremos 
de suscribir la denuncia de arbitrariedad con que rechaza Gisela 
Brelet la totalidad de la teoria sobre la musica del filosofo roman- 
tico que al subordinarla a sus concepciones metafisicas deforma su 
verdadero sentido y su autonomia. 

No cabe aqui extenderse con detalle y acabado resumen en 
cuanto a este respecto expone el autor, apoyandose asimismo en 
tan autorizadas opiniones como las de Bazaillas Souriau y Bayer, 
entre otras. Son puntos de vista y teorias de importancia primor- 
dial que se basan en la distincién de la temporalidad vital de ese 
otro tiempo musical advertido primeramente por Enrique Delacroix. 
“La unidad de la melodia —dice Bergson— es unidad indivisa y 
flaida, la unidad de un progreso y no de una cosa en que se asocian 
misteriosamente la continuidad y la heterogeneidad. Asi, pues, la 
melodia es la imagen fiel de la duracién real, durée, porque ésta 
es el tiempo indivisible, la melodia continua de nuestra vida inte- 
rior, que transcurre del comienzo al fin de nuestra existencia cons- 
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ciente.” En este punto, Gisela Brelet acude a lo que dice Gabriel 
Marcel: “Parece que una cierta filosofia de la misica sea implica- 
da en la teoria de la duracién concreta”; y a seguido aclara y dis- 
tingue: “desgraciadamente, esta teoria ha deformado el tiempo mu- 
sical que invocaba; lejos de interrogar la musica con toda objeti- 
vidad, Bergson la constrifie a testimoniar en favor de la duracién 
pura, y precisamente el tiempo musical es una refutacion decisiva 
de la durée bergsoniana”’. 

Para Gisela Brelet la musica es la misma esencia de la vida tem- 
poral liberada de contingencia y particularidad que la disfracen 
y la perturben; ella recoge el alma en su pura duraci6én, pero sin 
adscribirnos por ello a la teoria del filésofo, porque cabalmente 
es esa duracién de la vida psicolégica, con sus accidentes y prosa 
inevitable, lo que de ninguna manera entra en este tiempo de pre- 
sente eterno de la mitisica, que, paradéjicamente, la confiere condi- 
cién intemporal o de una temporalidad tan pura y subjetiva que 
queda aislada en este presente eterno, “captando nuestra duracion 
la sonoridad y cursdndola en la suya”. “La sonoridad es reposo por- 
que su devenir discurre en el cauce de su indivisible presencia, 
desvaneciendo en el alma los tormentos de la espera y de la dura- 
cion para hacerla atenta al presente y presente a si misma.” 

Al tratar de lo espacial, nuestro autor informa con: acabado ri- 
gorismo cientifico, porque es muy de notar y anotar que su libro, de 
verdadera condicién estética y espiritu creador, aun dentro de los 
mas detallados y contrastados anAlisis, manifiesta el halo lirico de 
una subyacente sustancia poética que a veces aflora en deliciosa 
prosa, pero sin esquivar la a veces inevitable aridez de su propési- 
to, logrado con plena eficacia, y es asi como, después de agotador 
analisis, con invocaciones a Souriau y otros tratadistas, tras sutili- 
simas diquisiciones, dé salida a su expansién exclamando: “Pero, 
en realidad, poco importa que la musica pueda traducir en esque- 
mas espaciales. El espacio sonoro que importa es ese espacio con- 
fuso y rebelde al concepto que queda implicado en nuestra percep- 
cién musical.” Vuelve a la misma esencia de la musica: “El acto 
fundamental y primero es el de distinguir en la continuidad inde- 
finida los sonidos privilegiados que merecen construir sus formas”, 
y nada de lo que a ello compete deja de ser estudiado con perfecto 
enlace en lo tematico y en el método en esta obra exuberante, alec- 
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cionadora y sugerente, porque, a pesar de la cualidad cultural que 
la califica, es todo lo opuesto en su condicién a esa aridez monéto- 
na y fatigosa de las que atemorizan con la amenaza de eruditas. 
Esta que comento pertenece, por propio derecho, a las de creacion, 
pues son muchos los puntos de vista y las teorias musicales ex- 
puestas que ofrecen nuevas teorias y observaciones reveladoras de 
un original esteticismo, siendo ello lo que mas valora la obra y la 
encumbra hasta la altura de las mas importantes de la estética y 
filosofia de la misica. Sus discriminaciones acotadoras entre los di- 
ferentes creadores estudiados por ella con relieves diferenciales nos 
presentan en depurado resumen las caracteristicas de su estilo en 
la significacién de su espiritualidad. “En Debussy, la idea musical 
se aplica directamente a la pura calidad sonora; en el acorde, la 
unidad cualitativa de una fusién reemplaza la unidad conceptual 
de una sintesis.” “En Fauré, la duracion subjetiva no es nunca vic- 
tima de su propio engafio, y en su musica se traduce el desprendi- 
miento de un alma serena jugando con sus propios deseos, contem- 
plando, en la forma musical, la uni6n sutil de sus tendencias y de 
una racionalidad sonora que contienen y les dotan de un alma fe- 
liz de ser purificado que abandona a la sonoridad su intima dia- 
léctica.” 

Esbozos éstos que inician espléndidos desarrollos, no en el ba- 
nal abuso del calificativo, sino en todo su fulgor y clarificacion lu- 
minosa. 

Sus ideas sobre el wagnerismo derivan, con natural e inflexible 
légica, de su concepto musical. Desde lugo, un genio es tan genial 
en sus aciertos como en sus equivocaciones, y en muchos casos son 
éstas debidas a esa genialidad, precisamente. Asi, al tratar Wagner 
de lograrse a si mismo en el drama lirico, se encontr6é primero con 
el obstd4culo de la épera italiana, entregada totalmente al servicio 
y lucimiento de los divos y a la facil diversi6n de un publico fri- 
volo y espectacular de si mismo. Al intentar seguir la tendencia ger- 
mana, iniciada por Weber —puesto que lo mozartiano y los ensayos 
de Beethoven no servian como antecedentes— fué personalizandose 
con complicaciones que encauzaban sus geniales concepciones mu- 
sicales en mezclas de tramas y argumentos de esencia psicolégica y 
tiempo vital que desbordaba ese ya aludido tiempo musical: diremos 


“el tempo” para conseguir su significacion de instante eterno y libe- 
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rado. Wagner expresa siempre un anhelo de devenir y asi es como 
su expresion que va al devenir “se hace principio formal, categoria, 
ordenando un pensamiento musical consciente que, lejos de renun- 
ciar a su autoridad, emplea, por el contrario, toda su maestria en 
sobrepasarse y parece renunciar, creando, a los medios de determi- 
naci6n, juiciosamente escogidos, de lo indeterminado”. Aduce lo 
que dice Kurth: “Cadencias rotas, de diferente especie, ofrecen ya 
desde los primeros dramas musicales de Wagner el medio de echar 
un puente entre las estrofas y establecer una unién ritmica, de trazar 
un camino desde el exterior el curso sonoro, una via libre hacia lo 
infinito.” Toda esa subordinacién tematica del leit motiv apasionado 
en accidentales avatares, por muy legendarios que sean, son en si 
antimusicales, aunque el caso Wagner, en su exclusividad, lo borre 
con el torrente ofuscador de su genio soberano. 

El comentario de obra tan densa, limitado forzosamente en una 
Revista, obliga a saltos enormes de paginas y no es pequefio el que 
hay de Wagner a Strawinsky. “Strawinsky —nos dice— es un cla- 
sico en el mas fuerte sentido de la palabra —y comprendo todo lo 
fuerte de su sentido y de la opinién—, un clasico que mejor que los 
llamados tales ha alcanzado el corazén mismo del clasicismo: la ex- 
periencia de un tiempo esencialmente décil a los actos de la raz6n. 
En el plan técnico hay clara semejanza entre la forma clasica y la 
forma strawinskyana. Dejemos de lado el problema del neoclasicis- 
mo que nadie aduce a propésito de Strawinsky... su clasicismo se 
revela en la semejanza de su experiencia temporal con la de los 
cldsicos y en su voluntad plenamente consciente de confiar a la mi- 
sica la misi6n de realizar el tiempo racional 0, como él mismo dice; 
“el orden entre el hombre y el tiempo”. 

Todo el libro de Gisela Brelet lleva en cada uno de sus capitulos 
sugerentes incitaciones a prolongados comentarios, entusiasmo y con- 
troversia. 

Novedad en puntos de vista originales; profundidad metafisica, 
finura espiritual estética, erudicién asimilada en propia savia y 
vertida con peculiaridad personal, musicalidad excepcional hasta en 
el desarrollo de lo tratado —sus comentarios sobre el piano y la 
interpretacion pianistica tienen valor y calidad poematica—. En fin, 
obra que enriquece nuestra cultura y es tonificante espizitual y sdélo 
deja en el caso presente la insatisfaccién de la fatal insuficiencia en 


el comentario, que casi podria resumir en la palabra conceptual 
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identificacién, diciendo con Sauelle: “la identidad no debe jamas 
ser referida al contenido mismo del tiempo, sino solamente al .acto 
intemporal en que este contenido es presentado como mio”. Mio, s1 
me favoreciera la capacidad hubiera podido serlo, y como si lo fue- 
ra, suscribo cuanto tiene de fundamental.—Carlos Bosch. 
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ARIS TOTPELES: 


No tiene Aristételes, y en este punto coincide con sus 
contempordaneos, el concepto definitivo, especializado de “lo 
estético”, que aun hoy es tan dificil de perfilar en su pureza 
tipica (1). 

“El arte de la poesia”, ha escrito nuestro autor, “es pro- 
pio de hombres bien dotados, o de exaltados; de aquéllos, 
por su plasticidad perfecta; de éstos, por su potencia de 
éxtasis” (2). 

Y Aristételes, después de una afanosa rebusca por el 
mundo de los fenémenos artisticos griegos, intenté desnudar 
estructuras, que habian de darnos el secreto de su eficacia 
en un manual para artistas. Y asi escribid la Poética, que se 
reduce a un “ars poétizandi”. 

En realidad era imposible quintaesenciar eso indefinible, 
producto de la que él mismo llama “potencia de éxtasis” 
que en todo auténtico artista actia, a tiempos por lo menos: 


(1) Cfr. F. Kainz, Vorlesungen iiber Aesthetik, Viena (1948), 
pags. 65-134. 
tayo, Loet.,-c. 17. 
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de aqui que se le evaporase de las manos y no pudiera ser 
reducido a formulas de laboratorio. Pero aun asi, entre 
lineas unas veces, otras formalmente, saltan en la Poética, 
al empuje vigoroso del genio filoséfico de su autor, proble- 
mas acuciantes, muchos de los cuales superan el circulo de 
la mera técnica para constituirse en elementos fundamenta- 
les de una teoria estética. 

La Poética y la Politica —ésta en su libro VIII, en el 
que se estudia la influencia moral y social de la Musica— 
son las fuentes primarias de las que vamos a recoger unas 
cuantas ideas estéticas (3). De la Retérica (4) y de la Me- 
tafisica, algiin rasgo nada mds; lo mismo de los Problemas, 
que en su seccién XIX guardan, a pesar de su dudosa au- 
tenticidad, resabios inequivocos de la Musicologia de la Po- 
litica. 

He aqui unos cuantos de esos textos estéticos de Aristo- 
teles. No es una antologia exhaustiva, ni lo podia ser. He 
preferido que aparezca la marcha del pensamiento en su 
fluir zigzagueante, que se adapta a las realidades estéticas 
con una mentalidad tipica: Aristételes, como todo pensador, 


lleva mucho andado antes de acercarse filoséficamente a los 


(3) El Prof. Svoboda public6é en las Memorias de la Univer- 
sidad de Brno un libro titulado Estética de Aristételes, editado en 
francés con traduccién del mismo autor por la “Association 
G. Budé”, Paris (1927), hoy agotado. En este libro se reunen cuan- 
tos textos de Aristételes tengan algo que ver con la Estética. Lo 
mas estudiado ultimamente desde este punto de vista es la Poética, 
editada en italiano por A. Rostagni, Milan (1945); en francés, por 
J. Hardy, Paris (1932); en inglés, con el subtitulo de A greek view 
of ‘Poetry and Drama, por W. Hamilton Fyfe, Oxford (1948); en 
castellano, por J. D. Garcia Baca, Méjico (1945). Del libro VIII de 
la Politica existe una edicién especializada bajo el titulo De Musica, 
editada por Th. Reinach y H. Weil en Paris (1900). 

(4) Acaba de ser editada en la coleccién “Clasicos politicos” 
por el Dr. A. Tovar, Madrid (1953). 
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seres. La sombra de Platén condiciona también sus pasos. 
No son, pues, de extrafiar preferencias, prejuicios y maneras 
de pensar, que tantos siglos de distancia han podido alterar. 
Pero hay atisbos que conservan plenamente su valor y aun 
hoy reclaman insistentemente nuestra atencion. 


a | 


La Poesia. 


Tratando de la Poética, me propongo hablar no sélo del 
arte en general, sino también de sus especies y del efecto 
peculiar de cada una de ellas, c6mo se han de componer las 
tramas y argumentos, si se quiere que la obra poética re- 
sulte bella, cuantas y cuales son las partes integrantes de 
cada especie y otras cosas parecidas a éstas y concernientes 
a la misma Poética. 

Sigamos el orden natural y comencemos por los hechos 
primarios. 

[Poét., c. 1.] 


[PorsiA E IMITACION. ] 


Resulta que la epopeya y la tragedia, lo mismo que la 
comedia y la poesia ditirambica y la mayoria de las obras 
para flauta y citara, todas ellas son (todas y todo en cada 
una de ellas) modos de imitacién. Pero al mismo tiempo 
se diferencian unas de otras de tres maneras: por imitar con 
medios genéricamente diversos, por imitar objetos diversos 
o por imitar los mismos de manera diversa. 

[Ibid.] 
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[Por QUE MEDIOS SE IMITA. | 


Porque asi con colores y figuras representan imitativa- 
mente algunos (por arte o por practica constante), otros, en 
cambio, usan de la voz, que es en nosotros la parte mas apta 
de todas para la imitacién. [Ret. 1. III c. 1.] Y de parecida 
manera en las artes dichas: todas ellas reproducen y reali- 
zan la imitacion por el ritmo, las palabras, la melodia, em- 
pleadas a la vez o separadamente. Se sirven solamente de la 
melodia y del ritmo el arte de flauta y citara, y si alguna 
otra hay parecida en ejecucién a éstas, por ejemplo: la de 
la zampofia. Con ritmo solo, sin melodia, imita el arte de 
la danza, puesto que los bailarines imitan caracteres, estados 
de animo y acciones mediante figuras ritmicas. 

Hay ademas un arte que emplea tan sdlo palabras sin 
melodia en prosa 0 en verso, y si en verso mezclando mé- 
tricas diferentes o de un solo tipo... Esta forma de imitacién 
no ha alcanzado hasta el dia de hoy un nombre peculiar... 
En efecto, no disponemos de un nombre comin para desig- 
nar las producciones de Sofrén y de Xenarco, los didlogos 
socraticos y lo que pudiera imitar un poeta sirviéndose de 
trimetros, versos elegiacos o de cualquier otro tipo. El pue- 
blo, claro esta, vincula el nombre de poesia a la métrica, y 
llama a unos poetas elegiacos y a otros épicos, no por la 
imitacién, sino indistintamente por la métrica; y asi acos- 
tumbra llamar poetas a los que publican algo en verso, sea 
sobre Medicina o sobre Fisica. Homero y Empédocles, sin 
embargo, nada tienen de comun realmente, fuera de la mé- 
trica, y por esto, si uno es poeta, el otro tendria que ser 
llamado mas bien fisidlogo que poeta. Y por parecido moti- 
vo habria que dar el nombre de poeta a quien, mezclando 
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toda clase de métrica, compusiera una imitacién como lo 
hizo Xeremén al emplear toda clase de métrica en su rap- 
sodia “El Centauro”. Sobre este punto, pues, se decide con- 
forme a lo dicho. 

Hay, con todo, artes que emplean todos los recursos enu- 
merados, a saber: ritmo, melodia y métrica, como lo hace 
la poesia ditirambica, la némica lo mismo que la tragedia 
y la comedia, diferencidndose en que algunas los emplean 
todos a la vez, y otras segtin las partes. Estas son diferencias 
en las artes, que provienen, segtin digo, de aquello en que 


hacen la imitacion. 
[Ibid.] 


Ill 
[OBJETO DE LA IMITACION. | 


Ahora bien: puesto que los que imitan reproducen hom- 
bres en accién, y éstos tienen que ser o esforzados y buenos 
o viles y malos (porque los caracteres suelen reducirse co- 
munmente a estas dos clases solas, ya que vicio y virtud son 
los que distinguen a unos de otros entre los hombres), los 
artistas representan o a mejores de lo que somos nosotros 
0 a peores o a los de nuestra propia categoria. Lo mismo su- 
cede con los pintores, pues Polignoto imitaba a los mejores, 
Pauson a los peores y Dionisio a los hombres como son. Se 
sigue, pues, de aqui claramente que a cada una de las artes 
dichas convendran estas distinciones y un arte se diferen- 
cia de otra por imitar cosas diversas segun la manera que 
acabo de indicar. 

Aun en la danza, en la flautistica y la citaristica, pueden 
surgir estas diferencias, lo mismo que en la prosa y en los 
versos no acompafiados de Musica; y asi Homero imita y re- 
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produce personajes superiores a la realidad, Cleofén a los 
que estén a nuestro nivel, mientras que Heguemén de Tasso, 
primer poeta de parodias, y Nicéxares, el de la Deiliada, los 
hacen inferiores. Y de manera parecida en poesia ditirambica 
y nomica: por ejemplo, si alguno imitara, como Timoteo y 
Filoxeno, a los Ciclopes. 

Tal es la diferencia que separa la tragedia de la comedia: 
puesto que ésta se propone imitar a hombres inferiores a los 
normales, y aquélla superiores a la realidad. Y siendo la tra- 
gedia imitacién de varones mejores que nosotros, sera preciso 
que imitemos a los buenos retratistas, quienes al darnos la 
peculiar figura del original, la hacen semejante y la pintan 
mas bella. De parecida manera, pues, al imitar el poeta a 
violentos y otros caracteres parecidos, ha de hacerlos, sin 
que dejen de ser tales, distinguidos; por ejemplo el Aquiles 


de Agatén y de Homero. 
[Poét., cc. 2 y 15.] 


[LA MANERA DE IMITAR. | 


Una tercera diferencia entre estas artes esta en la ma- 
nera que se tiene en la imitacién de cada clase de objetos. 
Supuestos los mismos medios, y el mismo objeto que imitar, 
aun puede uno hablar en forma narrativa unas veces, otras, 
segun un caracter asumido (como lo hace Homero), o conser- 
vando el mismo sin cambiarlo, 0 representando a los imi- 
tados, como actores y gerentes de todo. 

[Poét., c. 3.] 
[70] 
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[ Concxusion. ] 


Como dijimos al principio, las tres diferencias propias de 
la imitacién consisten en aquello en que, en los objetos y 
en la manera. Desde un cierto punto de vista, pues, Homero 
y Sofocles serian imitadores del mismo tipo, pues ambos 
imitan a los mejores, y desde otro, Séfocles y Aristéfanes, 


puesto que ambos imitan y reproducen hombres en accion. 


(Ibid. ] 


VI 


[ ORIGEN DE LA POESIA. | 


Dos parecen haber sido en total Jas causas especiales del 
origen de la poesia, y ambas naturales. Ya desde nifio es 
connatural al hombre el imitar; y en esto se diferencia de los 
demas animales: en que es la criatura mas imitadora y da 
sus primeros pasos en el aprendizaje mediante imitacién. Y 
en segundo lugar, todos se complacen en las imitaciones. 

Indicio de esto hallamos en la practica: hay cosas que 
vistas nos desagradan, pero nos agrada contemplar sus re- 
presentaciones y tanto mas, cuanto mas exactas sean. Por 
ejemplo: las formas de las fieras mds despreciables y las de 
los muertos. 

Y la causa de esto es que no solo a los filésofos les resulta 
sumamente agradable aprender, sino también al resto de la 
humanidad, aunque su capacidad es bien exigua para esto. 
Y por esto, precisamente, se complacen en la contemplacion 
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de semejanzas, porque mediante la tal contemplacion apren- 
den y deducen lo que representa cada cosa, por ejemplo, 
“éste es aquél”. Porque si no lo hemos visto anteriormente, 
la imitacién no producira placer en cuanto tal, sino en cuan- 
to trabajo, por el color o por otra causa de este estilo. 
Siéndonos, pues, naturales el imitar, la armonia y el 
ritmo (porque es claro que los metros no son sino partes del 
ritmo), de tal principio innato y desarrollandose desde el 
principio por sus pasos naturales, surgid la Poesia en im- 


provisaciones. 
[Poét., c. 4 y Ret. 1, I, c. 2.} 


[HisTorIA DE LA PoEsiA. | 


Y la Poesia se dividiéd segin el caracter propio del poeta, 
porque los mas respetables imitaron las acciones bellas y las 
de los hombres de mérito; mientras que los mas vulgares 
imitaron las de los viles, comenzando éstos con satiras, aqué- 
llos con himnos y encomios. Antes de Homero no se puede 
sefalar poema de esta clase, aunque es de creer que hubiera 
muchos compuestos. Y comenzando por el mismo Homero 
tenemos hoy suyo el Margites y otros poemas de su especie. 
En esta poesia de invectiva se usa el metro yambo, como 
acomodado a ellos; de ahi provino el que a esta poesia se 
le Ilamara yambica, pues con tal tipo de metro se acostum- 
braba el decirse mal y motejarse unos a otros. Y asi, entre 
los antiguos, unos fueron llamados poetas herdicos y otros 
poetas yambicos. 

Mas asi como Homero en los asuntos elevados es el mas 
excelente poeta (sdlo él compuso obras que, ademas de estar 


bien escritas, introdujeron las imitaciones dramaticas), de la 
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misma manera mostré antes que nadie cual debia ser la 
forma de la comedia, representando las cosas ridiculas y 
no las oprobiosas para los hombres; su Margites, en efecto, 
guarda la misma proporcién con las comedias que la que 
tienen Iliada y Odisea con las tragedias. 

Una vez, pues, que aparecieron tragedia y comedia, los 
poetas que se dedicaban mas a uno de estos géneros que al 
otro, segun su propensién natural, llegaron a ser unos, poe- 
tas cémicos en vez de poetas yambicos, y otros, poetas tra- 
gicos en vez de épicos, siendo, con todo, estas formas poéticas 
de mayor grandeza y dignidad que aquéllas. 


[Poét., c. 4.] 


Vill 
[| NoRMAS OBJETIVAS DEL ARTE. | 


Es preciso que en los casos de imitacién la unidad de la 
_obra de arte resulte de la unidad del objeto, que debe ser 
uno e integro, y las partes estar unidas de tal manera que 
cualquiera de ellas que se quite o mude de lugar se cuartee 
y descomponga el todo; porque lo que puede estar o no estar 
en el todo, sin que nada se eche de ver, no es parte del todo. 

Esta y es entero lo que tenga principio, medio y final. 
Es principio aquello que no tiene necesariamente que seguir 
a otra cosa, mientras otras tienen que seguirle a él, o para 
hacerse o para ser; final, por el contrario, es lo que por na- 
turaleza tiene que seguir a otro necesariamente o las mas de 
las veces, sin que a él] le siga nada mas; y medio, lo que na- 
turalmente sigue a otro y es seguido por otro. 

Es necesario, pues, que los buenos poetas no comiencen 
por donde sea y terminen en dondequiera, sino que se sir- 


van de las ideas normativas anteriores. 
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Ademas: lo bello, sea animal o cualquier otra cosa com- 
puesta de partes, no sdlo debe tener ordenadas estas partes, 
sino ademas tiene que ser de magnitud determinada y no 
dejada al acaso, porque la belleza consiste en magnitud y 
orden. Por esta razén un animal extremadamente pequefo 
no seria bello, ya que la visi6n se hace confusa cuando su 
duracién se acerca a tiempo imperceptible, ni lo seria uno 
descomunalmente grande, por ejemplo, un animal de mil es- 
tadios, porque no se le podria abarcar de un golpe de vista, 
escapandosele, por el contrario, al espectador unidad y to- 
talidad. 

Dediicese de aqui que en cuerpos y animales es, sin duda, 
necesaria una magnitud, pero tiene que ser visible toda ella 
de una vez. El limite natural de la obra de arte es: la de 
mayor amplitud es mds bella, con tal que resulte visible en 
conjunto. 

Supuesto que el poeta es imitador (lo mismo que el pin- 
tor o cualquier otro imaginero) de tres cosas, ha de imitar 
aqui una: las cosas tal como fueron y son; las cosas como 
parecen o se dicen ser; 0 tal como debieran ser. Pues bien, 
de lo dicho resulta no ser oficio del poeta contar las cosas 
como sucedieron, sino segtiin deseariamos hubieran sucedido 
y tratar lo posible segin verosimilitud o segiin necesidad. 
En efecto, no esta la diferencia entre el poeta y el historia- 
dor en que el uno escriba en verso y el otro en prosa (pues 
seria posible poner a Herodoto en verso, y en verso y sin él 
no por eso dejaria de ser historia), sino en que el uno dice 
las cosas tal como han pasado y el otro cual ojala hubieran 
pasado. Y por este motivo la poesia es mds filoséfica y de 
un caracter mds elevado que la historia, ya que la poesia 
trata, sobre todo, de lo universal y la historia, por el con- 
trario, de lo singular. 


Y hablase de lo universal cuando se dice qué cosas vero- 
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simil o necesariamente dira o hard tal o cual, por ser tal 
o cual, meta a que apunta la poesia, tras lo cual impone 
nombres a personas; y en singular cuando se dice lo que hizo 
Alcibiades 0 lo que le acontecié. 


[Poét..-ce-7, 8, 9,25: Metaf., XII" 3. | 


IX 
[La TRAGEDIA. |] 


Tratemos ahora de la tragedia, dando la definicién de su 
esencia: “Es la imitacién de una accién de caracter elevado, 
completa, grandiosa, en lenguaje agradable, cada peculiar 
deleite en su correspondiente parte; en forma dramatica, no 
de simple recitado, y tal que determine por medio de la 
conmiseracién y del terror la ’cazarsis’ propia de _ tales 
afectos.” 

Y llamo “lenguaje agradable” al que tenga ritmo, armo- 
nia y métrica; por “cada deleite peculiar” entiendo que el 
peculiar deleite de ritmo, armonia y métrica es producido 
en algunas partes mediante la métrica sola, en otras por 


medio de la melodia. 
[Poet., c. 6.] 


X 
[LAS SEIS PARTES CONSTITUTIVAS DE LA TRAGEDIA. | 


Y puesto que son personas en accién quienes imitan, se 
sigue en primer lugar que por necesidad uno de los ele- 
mentos de la tragedia tiene que ser por una parte el espec- 
tdculo bello de ver; habra a su vez melodia y recitado o dic- 
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cion, pues con tales medios se hace la imitacién. Y denomino 
recitado a la composicién métrica misma, mientras que me- 
lodia tiene un sentido perfectamente claro. 

Como por otra parte la imitacién es de una accién y las 
acciones las hacen los agentes, que por necesidad sevan tales 
o cuales, segtin sus caracteres e ideas (pues del caracter y 
de las ideas les viene a las acciones mismas el ser tales o 
cuales), de estas dos causas que son las naturales de las ac- 
ciones, a saber, cardcter e ideas provendra para todos el 
éxito o el fracaso. Ahora bien: La trama o argumento es 
precisamente Ja imitacién de las acciones; llamo, pues, tra- 
ma a la peculiar disposicién de las acciones y cardcter a lo 
que nos hace decir de los actores que son tales o cuales, e 
ideas lo que ellos en sus palabras descubren al hablar o de 
su modo de ser se transparenta en ellas. 

De las partes mencionadas dos son medios con que se 


imita; una la manera de imitar; tres las cosas imitadas. 


[Ibid.] 


XI 


El espectaculo se lleva ciertamente tras si las almas; cae 
con todo y del todo fuera del arte poética y no tiene nada 
que ver con su esencia, porque la virtud de la tragedia se 
mantiene aun sin certamenes ni actores. Aparte de que para 
los efectos espectaculares son mas importantes los artificios 
del escendgrafo que los de los poetas mismos. 

A las otras cinco partes de la tragedia vence en dul- 
zura le composicién melddica. La diccién o léxico no es sino 
la interpretacién de ideas mediante palabras en métrica o 
en prosa. 


Las ideas consisten en la facultad de decir lo que cada 
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cosa es en si misma, y lo que con ella concuerda, cosas que 
en los discursos son efecto propio de la Politica y de la 
Retérica; por esto los poetas antiguos hacian hablar a sus 


personajes en el lenguaje de la Politica y los de ahora en el 
de la Retérica. 


El cardcter es lo que pone de manifiesto el estilo de deci- 
sién, cual es precisamente en asuntos dudosos, qué es lo que 
en tales casos se escoge, qué es lo que se rehuye (por lo cual 
no se da caracter en aquellos razonamientos, donde no queda 
nada de elegible o evitable a merced del que habla). Hay, 
por el contrario, ideas donde quepa mostrar que una cosa 
es de una manera o de otra o bien se enuncia algo universal. 

Acerca de los caracteres cuatro cosas se deben intentar: 
una y la primera, hacer que sean buenos. Y habra caracter 
si, como se ha dicho, palabras y obras ponen de manifiesto 
un cierto estilo de decisién, y sera bueno el caracter si tal 
estilo lo es. Esto cabe en toda clase de personas; pues una 
mujer puede ser buena y puede serlo un esclavo, a pesar de 
que tal vez de entre éstos la mujer sea un ser inferior y el 
esclavo un ser del todo vil. En segundo lugar, el caracter 
tiene que ser apropiado, pues un caracter es el viril, pero 
no es apropiado a una mujer el serlo. Ademas tiene que ser 
semejante [al tipo tradicional]. Por fin que sea constante, 
porque aun en el caso de que la persona que se ofrece a 
imitacién sea inconstante y tal caracter se le atribuya, con 
todo ha de ser constantemente inconstante. 

Y se puede traer como modelo de vileza de caracter in- 
necesaria el Menelao en Orestes; como ejemplo de caracter 
inconveniente y destemplado, las lamentaciones de Ulises en 
la Escila y el discurso de Menalippa, y por paradigma de 
caracter inconstante, Ifigenia en Aulide, que en nada se pa- 
rece la suplicante a la otra. 
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Es preciso buscar siempre en los caracteres lo necesario 
o lo verosimil, de manera que resulte © necesario verosimil 
el que personaje de tal cardcter haga o diga tales o cuales 
cosas, y°el que tras una cosa venga la otra. 


[Poét., cc. 6 y 15.] 


XII 


[La AcCcION: LA TRAMA. | 
: 

La parte mas importante de todas [las de la tragedia | 
es, sin embargo, la trama de los actos, puesto que la tragedia 
es imitacién no precisamente de hombres, sino de una ac- 
cién y de la vida, de la buenaventura y del infortunio; y 
tanto infortunio como bienandanza son cosa de accion, y aun 
el fin es una cierta manera de accion, no una manera de ser. 
Pues seguin los caracteres se es tal o cual, pero segun las ac- 
ciones se es feliz o lo contrario. Asi que, segin esto, obran 
los actores para imitar las acciones, pero solamente mediante 
las acciones adquieren caracter. De suerte que los actos 
y su trama son el fin de la tragedia y el fin es lo supremo 
de todas las cosas. 

Ademas: sin accién no hay tragedia, mas la puede haber 
sin caracteres. Y asi las tragedias de casi todos los modernos 
carecen de caracteres, y es el caso general entre los poetas, 
como lo es también entre los pintores, el de Zeuxis compa- 
rado con Polignoto, porque Polignoto es buen pintor de ca- 
racteres morales, mientras que la pintura de Zeuxis no tiene 
trazo moral ninguno. 

Ademas, si se enhebran sentencias morales, por bien tra- 
bajadas que estén la diccién y las ideas, no se obtendra una 


obra propiamente tragica, y se obtendra, por el contrario, tal 
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efecto con una tragedia deficiente en tales puntos, mas con 
trama o peculiar arreglo de las acciones. Afiddase que lo que 
mas habla al alma en la tragedia se halla en ciertas partes 
de la trama, como peripecias y reconocimiento. 

Un indicio mas: los principiantes en la composicién de 
tragedias llegan a dominar exactamente la composicién y 
los caracteres antes de saber combinar los actos, que es el 
caso de la mayoria de los antiguos poetas. 

Es, pues, la trama el principio mismo y como el alma 
de la tragedia, viniendo en segundo lugar los caracteres. 
Cosa semejante, por lo demas, sucede en pintura; porque 
si alguno aplicara al acaso sobre un lienzo los mas bellos co- 
lores, no gustaria tanto como si dibujara sencillamente en 
blanco y negro una imagen. Y asi la tragedia es imitacién 
de una accién y mediante ella de los agentes de ella. 


[Poét., c. 6.] 


XIII 
[ CUALIDADES DE LA TRAMA. | 


Dejemos por supuesto que la tragedia es imitacién de 
una accidn entera y perfecta, y con una magnitud determi- 
nada, porque una cosa puede ser entera y no tener, con 
todo,-magnitud... El limite fijado en consideracién a los con- 
cursos dramaticos y a la facultad de los espectadores no 
depende del arte; porque si fuera preciso representar cien 
tragedias, se mediria el tiempo con la clepsidra, como se 
ha hecho alguna vez, segin dicen. Por el contrario, el limi- 
te que exige la naturaleza misma de las cosas es éste, segun 
hemos dicho: cuanto mayor extensién tenga la trama —con 


tal que pueda ser abarcado el*conjunto— tanto mas tendra 
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de belleza, que proviene de la magnitud. Y para establecer 
una ley general, digamos que la extensién que permita a 
una serie de acontecimientos, que se suceden segun verosi- 
militud o necesidad, hacer pasar al héroe del infortunio a 
la dicha, o de la dicha al infortunio, constituye el limite su- 
ficiente. 

Una trama no es una, como piensan algunos, sdlo porque 
se trate en ella de un solo personaje, puesto que a uno, aun 
y siendo uno, le pasan muchas e infinitas cosas, que no 
pueden integrarse en unidad alguna. Y parecidamente son 
numerosas las acciones de uno, pero con todas ellas no es 
posible constituir una accién unitaria. Y en esto, precisa- 
mente, fallaron, al parecer, cuantos poetas compusieron He- 
racleidas, Teseidas y poemas de semejante estilo, quienes, 
por ser Hércules un solo personaje, creyeron que, sin mas, 
debia poseer ya unidad la trama o argumento. 

Homero, por el contrario, asi como en lo demas supera 
a los otros poetas, parece haber visto con justeza también 
en este punto, por conocimiento del arte o por genio; pues 
al componer la Odisea no metié en el poema todo la que a 
Ulises sucedié (por ejemplo, su herida en el Parnaso o su 
simulada locura-en la asamblea, sucesos de los que no era 
necesario o verosimil que por haber acontecido el uno tu- 
viera que suceder el otro), sino tan sdélo lo concerniente a 
una accién, tal como lo hemos dicho; y asi compuso la 
Odisea y, de manera semejante, la Iliada. Es preciso, pues, 
que, como en los demas casos de imitacion, la unidad de 
la imitacién resulte de la unidad del objeto. 


[Poét., cc. 7 y 8.] 
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XIV 


[Lo UNIVERSAL EN LA TRAGEDIA. | 


En la tragedia suelen conservarse los nombres histori- 
cos por esta raz6n: porque solamente lo posible es creible. 
Pues bien, si no tenemos por posible lo que atin no ha su- 
cedido, lo sucedido es ya evidentemente posible, pues no 
hubiera sucedido de no ser posible. Con todo, en algunas 
tragedias tan sdlo algunos nombres son conocidos, pues los 
demas son inventados. En alguna, ni uno solo es conocido, 
por ejemplo, en la Antea de Agatén, pues en esta compo- 
sicidn todo es nuevo, hechos y nombres, sin que por eso 
el deleite sea menor. De manera que no es preciso atenerse 
absolutamente a las tramas o mitos tradicionales, sobre los 
que trabajan nuestras tragedias. Tal intento seria ridiculo, 
ya que las historias que se dicen conocidas, muy pocos las 
conocen en realidad, y no por eso dejan de agradar a todos. 

De lo cual resulta evidente que el poeta ha de ser com- 
positor mas bien de tramas o argumentos que de métricas, 
pues es poeta en cuanto imita e imita precisamente accio- 
nes. Y si alguna vez toma por tema de sus poemas lo real- 
mente sucedido, no por eso sélo dejara de ser poeta, por- 
que no por haber sucedido dejan de ser las cosas verosi- 
miles o posibles, y por tales aspectos el poeta es autor de 


ellas. 
[Poét., c. 9.] 


XV 


[AccI6Nn sIMPLE. | 


Entre los argumentos y tramas unos son simples, otros 
complejos, por ser imitaciones de acciones que también lo 
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son. Pues bien, segin esta definicién sera simple la accion 
que resulta una y continua, produciéndose el ca nbio de 
fortuna sin peripecias ni reconocimiento; y compleja, cuan- 
do implica peripecias 0 reconocimiento o ambos a dos. En 
las tramas y acciones simples las de episodios son las de 
infima calidad. Y llamo tramas de episodios a aquellas en 
las que los episodios se suceden unos tras otros sin cone- 
xién de verosimilitud o necesidad. Y las hacen asi los malos 
poetas por ser tales, y los buenos por respeto a los actores, 
yrues al trabajar para concursos y dilatar la trama mas aila 
de lo que ella da de si, se ven forzados, frecuentemente, 


a deformar la natural cohesion de los hechos. 


[Poét., cc. 9 y 10.] 


XVI 
[AccION COMPLEJA. | 


En la accién compleja se da el cambio de fortuna con 
peripecia o con reconocimiento o con ambos a la vez. La 
peripecia es la inversion de las cosas en sentido contrario. 
El reconocimiento, como su mismo nombre lo indica, es 
una inversidn o cambio de ignorancia a conocimiento, que 
lleva a amistad o a enemistad de los predestinados a in- 
fortunio o dicha. Y sera bellisimo aquel reconocimiento 
que pase con peripecia, como es de ver en Edipo. 

Es preciso que peripecia y reconocimiento surjan de la 
misma contextura de la trama, de manera, con-todo, que 
tal procedencia de los antecedentes sea por conexién nece- 
saria 0 verosimil, pues hay gran diferencia entre que una 
cosa venga detrds de otra y que una proceda de otra. Y, 
por otra parte, la imitacion no lo es de la accién compleja 
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tan s6lo, sino también de los incidentes que producen temor 
y compasion, y tales incidentes obtienen el supremo efecto 
cuando sobrevienen de manera inesperada, aunque con per- 
fecta conexién de unos con otros, ya que las cosas que 
de esta manera suceden causan mayor maravilla que si su- 
cedieran natural o casualmente. Aun las cosas que por 
casualidad pasan nos parecen tanto mas_ sorprendentes 
cuanto mas a proposito parecen suceder, por ejemplo, en 
el caso de la estatua de Micio de Argos, que maté al cul- 
pable de la muerte de Micio mientras asistia de espectador 
a una fiesta, pues tales incidentes no parecen casuales. Las 
tramas, pues, de este estilo seran, de entre todas, las mas 
bellas. 

Seguin esto, pues, dos son las partes constitutivas de la 
trama o argumento: peripecia y reconocimiento; hay una 
tercera que es el suceso patético o pasidn. Se trata de una 
accion perniciosa y lamentable, como muertes en escena, 


tormentos, heridas y cosas semejantes. 


[Poet., ec. 9: 10 y 17s 


XVII 
[EL ORIGEN DE LAS EMOCIONES DRAMATICAS. | 


Hay casos en que el temor y la conmiseracién surgen del 
espectaculo; otros, en que nacen del entramado mismo de los 
hechos; esto vale mas y es de mejor poeta. Porque, en 
efecto, la trama debe estar compuesta de modo que, aun 
sin verla representada, haga temblar a quien oyere los he- 
chos y compadecerse por lo ocurrido, lo cual pasara a quien 
oiga el argumento de Edipo. Pero producir mediante el 
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espectaculo ese mismo efecto es menos artistico y mas ne- 
cesitado de influjos externos. 

En cuanto a los que, por medio del espectaculo, no pro- 
ducen temor, sino horror por lo monstruoso, son comple- 
tamente ajenos a la tragedia, porque no se ha de buscar 
sacar de ella cualquier delectacién, sino la suya propia. Y 
puesto que el poeta debe proporcionar ese placer que la con- 
miseracién y el temor producen, claro esta que hay que ha- 
cer depender estas emociones de los hechos. 


[Poét., c. 14.] 


XVIII 
[CAMBiUS DE FORTUNA. | 


éQué es lo que debe mirar y evitar cuidadosamente el 
poeta al construir la trama? ;De qué condiciones depende 
el efecto tragico? 

Supuesto que la contextura de la tragedia mas bella 
tiene que ser no simple, sino compleja, y que ademas la 
tragedia tiene que imitar acciones que producen temor y 
conmiseracion (ya que esto es lo propio de una imitacién 
de este tipo) se sigue que hay tres formas de trama que 
deben ser prohibidas. Primeramente es evidente que no 
deben aparecer los varones buenos volviéndoseles la suerte 
de buena en mala, pues esto no inspira temor ni compasién, 
sino repugnancia moral. Tampoco los malos deben pasar 
de mala a buena suerte, pues esto seria la cosa mas con- 
traria a la tragedia, ya que no respeta ninguna de las que 
debiera; porque ni es humanitario, ni compasivo, ni tre- 
mebundo. Ni, por otra parte, debe presentar a los remata- 
damente perversos cayendo de un estado de dicha al in- 
fortunio, Tal trama seria tal vez humana, pero no produ- 
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ciria compasién ni temor, porque éste nos sobreviene ante 
el inmerecidamente desdichado, y aquélla respecto de nues- 
tros semejantes; pues la compasién se funda en realidad 
en lo inmerecido de la desdicha y el temor en la semejanza, 


que en este caso no habra ni compasion ni temor. 


[EL HEROE. | 


No queda, pues, sino el tipo intermedio entre estos ex- 
tremos: el de una persona que sin distinguirse peculiar- 
mente por su virtud y justicia cae en la desgracia, no pre- 
cisamente por maldad o perversidad, sino por un error de 
ésos que cometen los que estan situados en puestos de gran 
fama y prosperidad, como Edipo y Tyestes y otros perso- 
najes por el estilo. 

Es preciso, pues, para que la trama tenga belleza el 
que sea simple mas bien que doble [en cuanto al desen- 
lace]; y ha de trocarse la suerte no de mala en buena, 
sino, al contrario, de buena en mala; y no a consecuencia 
de una accién perversa, sino de un gran yerro de personaje, 
tal como el que acabo de describir o de otro mejor mas 
bien que peor. 

Y en esto, precisamente, yerran los que reprochan 
a Euripides el hacer que sus tragedias, muchas de ellas 
por cierto, terminen en desventuras, que, como queda di- 
cho, es lo correcto. He aqui un indicio muy importante: 
en las representaciones escénicas y en los concursos estas 
tragedias son las que resultan claramente tragicas. Y el 
mismo Euripides, aunque en otros detalles no se adminis- 
tre debidamente, no por eso deja de parecer el mas tragico, 
por cierto, de todos los poetas. 

[Poét., c. 13.] 
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XIX 


[Los INCIDENTES TRAGICOS. | 


Veamos, pues, qué incidentes son los que aparecen como 
capaces de excitar el temor, y cudles como lamentables de 
compadecer. 

Tales cosas pasan necesariamente bien entre amigos 0 
entre enemigos o entre personas neutrales. Si de enemigo 
a enemigo, nada habra que produzca compasioén, sea que 
se llegue a actos, sea que se detenga en la intencidén, fuera 
de lo que traiga el accidente mismo. Parecidamente sucede 
si se trata de personas que no son ni amigos ni enemigos. 
Pero en cambio accidentes que pasen entre amigos, como 
cuando un hermano mata o esta a punto de matar o hacer 
algo parecido a su hermano, o hijo con padre, o madre con 
hijo, o hijo con madre, son puntualmente los que se deben 
busear. 

Ahora bien, no se deben deshacer las tramas tradicio- 
nales; quiero decir que, por ejemplo, Climenestra ha de 
morir a manos de Orestes... Conviene, sin embargo, que el 
poeta, por su parte, encuentre algo nuevo y haga un 
uso juicioso de los datos recibidos. Voy a explicar lo que 
entiendo por hacer un uso juicioso. 

Puede presentarse una accién como hecha a ciencia y 
conciencia. Asi lo hicieron los poetas antiguos. Se puede 
también hacer que se cometa algo terrible, mas sin saberlo, 
y después de hecho se reconozeca el parentesco. Ademas 
cabe un tercer caso: que quien esta a punto de hacer por 
ignorancia algo irreparable lo reconozea en el momento 
mismo de ir a ejecutarlo. Y fuera de estos casos no queda 
otro alguno; porque son necesarias las disyunciones: hacer 
o no hacer, a ciencia y conciencia o sin saber. 
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Entre estos casos, el del conocedor que se apresta y no 
hace nada es el peor, pues resulta insignificante y no es 
tragico, pues no pasa nada de malo. Y por este motivo nin- 
gun poeta nos presenta una situacién parecida a no ser ra- 
risima vez. En segundo lugar, el caso de la accién llevada 
a cabo. Lo mejor es entonces que el personaje la realice 
sin saberlo, y reconozca lo hecho después de ejecutado; 
porque el acto, entonces, no implica repugnancia, y el re- 
conocimiento causara sorpresa. 

El mejor y mas potente sera, sin embargo, el ultimo 
caso: por ejemplo, Mérope esta a punto de matar a su 
hijo, pero no le mata, sino que le reconoce; y en Ifigenia 
se da la misma situacién de la hermana respecto del her- 
mano. 

Y por este motivo, como hemos dicho hace poco, no 
tratan las tragedias de muchas familias: los poetas han re- 
buscado, pero no ha sido el arte, sino el azar quien les 
ha proporcionado, en los mitos, situaciones de este tipo; 
se ven, pues, obligados a volver una y otra vez a las fa- 
milias en que tales desgracias acontecieron. 

[Poét., c. 14.] 


XX 
[ComPaRACION DE LA TRAGEDIA CON LA EPOPEYA. | 


Epopeya y tragedia convienen en ser imitacién, me- 
diante la métrica, de hombres de alto valor moral, dife- 
renciandose en que aquélla se sirve de métrica uniforme 
y de estilo narrativo. En cuanto a los elementos constitu- 
tivos, pues, algunos son los mismos, otros son peculiares 
de la tragedia. Por lo cual quien supiera distinguir entre 
tragedias buenas y malas sabria hacerlo también con los 
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poemas épicos, porque todo lo que hay en los poemas 
épicos lo hay en la tragedia, pero no todo lo que hay en 
la tragedia se halla en la epopeya. 

Afiddase la diferencia en cuanto a extensién; porque la 
tragedia intenta en cuanto le es posible confinarse dentro 
de un periodo solar, 0 excederlo en poco, mientras la epo- 
peya no exige tiempo definido. Y éste es otro punto de di- 
ferencia entre ambas, aunque en realidad tragedia y epo- 
peya procedieron al principio en este punto a gusto del 
poeta. 

Y en cuanto a la magnitud es conveniente el limite indi- 
cado antes, que con una mirada se le pueda abarcar de prin- 
cipio a fin. La epopeya, sin embargo, no tiene tiempo defini- 
do, porque mientras en la tragedia no es posible imitar de 
una vez muchas partes de la accién, sino tan solo lo que 
esta siends ejecutado por los actores en el escenario, en la 
epopeya al contrario, por ser narracién se pueden tratar 
varias partes de la acciédn simultaneadas, y si éstas son apro- 
piadas al tema ayudan a la amplitud del poema, de suerte 
que esta ventaja contribuye a dar magnificencia a la obra, 
distraccién a los oyentes y variedad de episodios desemejan- 
tes; pues precisamente lo mondtono que sacia rapidamente 
hace fracasar las tragedias. 

En cuanto a la métrica, la experiencia ha ensefiado que 
el exametro va bien para la epopeya, porque si para hacer 
una imitacién narrativa se empleara otra métrica o varias 
se echaria de ver la incongruencia; porque el exdmetro he- 
rdico es entre todos los metros el mas reposado y amplio, y 
por esta causa recibe mejor en si nombres peregrinos y meta- 
foras, que por esta raz6n la imitacién narrativa supera a las 
demas imitaciones. 

Por el contrario, el verso yambico y el tetrametro trocai- 
co son movidos y acomodados uno a la danza, el otro a la 
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accion. Aun sera mas absurdo mezclar. muchos metros, como: 
lo hizo Xeremén. Esta es la razén por la que nadie compuso. 
jamas una obra larga en otra clase de metro sino en el he- 
roico; pero, como hemos dicho, la misma naturaleza nos en- 
sea a elegir la métrica conveniente. 


[Poét., cc. 5 y 24.] 


XXI 


Acerca de si la imitacién épica es mejor que la tragica 
se pudiera tal vez discutir. Si la menos vulgar es la mejor, 
y la menos vulgar es siempre la que se dirige a mejores es- 
pectadores, evidentemente sera mas vulgar la que se esfuer- 
za en imitarlo todo. Como si los espectadores no llegaran a 
entender [lo representado], si el poeta no afiade algo por su 
propia cuenta y no se agitan los actores, tal como los malos 
flautistas, que giran cuando tienen que representar el lanza- 
miento de disco, y arrastran al corifeo, cuando ejecutan Es- 
cila. La tragedia tendria, pues, el mismo defecto que la an- 
tigua escuela de actores reprochaba a sus sucesores: Mynisco 
trataba a Calipides de mono por sus exageraciones, y lo mis- 
mo se decia de Pindaro. La inferioridad de los segundos res- 
pecto a los primeros seria la del arte tragica respecto a la 
epopeya. Esta se dirige, pues, a espectadores distinguidos que 
no necesitan de figuras gesticulatorias, mientras la tragedia 
es para espectadores mediocres. Si pues la tragedia es vulgar, 
sera evidentemente de inferior calidad. 

Primeramente este reproche no va contra el arte poético, 
sino contra el arte del actor, porque hasta un rapsoda, como 
Sosistrato, y un cantor, como Mnasiteo de Oponte, pueden 
excederse en gestos. Afadase que no toda gesticulacién es de 
condenar, ni toda danza, sino las de los malos; que por esto 


se reprendia a Calipides y se reprende a otros. 
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Ademés: aun sin gesticulacién produce la tragedia el 
efecto que le es peculiar lo mismo que la epopeya; porque 
la simple lectura descubre su calidad. Si en otros puntos se 
aventaja, pues, la epopeya, en éste al menos no se aventaja 
necesariamente. 

Por otra parte, la tragedia tiene todo lo que la epopeya, 
pues hasta de su métrica puede valerse, y ademas, y no es 
poco, la musica y el espectaculo, origen de los mas limpidos 
placeres. Afiddase el que tan clara resulta leida como repre- 
sentada. 

Tiene atin la ventaja de conseguir el fin de la imitacion 
con menor extensién. Ahora bien, resulta mas agradable lo 
condensado que lo difuso en largo tiempo; por ejemplo, si 
se pusiera e] Edipo de Séfocles.en tantos versos como la [lia- 
da. Ademas, la imitacién épica es inferior en unidad (indi- 
cio: de cualquier epopeya se sacan varias tragedias), de tal 
modo que si los poetas épicos ponen un solo argumento re- 
sulta la trama brevisima, 0 si se ajusta a las medidas conve- 
nientes parecera diluida. Pero me refiero aqui al caso de una 
epopeya compuesta de muchas acciones, como la Iliada y la 
Odisea, que por esto tienen varias partes, cada una con su 
correspondiente extensién; lo que no impide que estos poe- 
mas estén compuestos perfectisimamente y que sean, en lo 
que cabe, imitacién de una sola acci6én. 

Si pues la tragedia es superior en todos estos puntos y 
ademas lo es en cuanto obra de arte (pues no han de conten- 
tarse con producir cualquier placer, sino el dicho) es claro 
que sera superior la tragedia, si consigue su fin mejor que 
la epopeya. 

[Poét., c. 26.] 
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XXII 
[EL ESTILO DE LA DICCION: LA METAFORA. | 


Entre los nombres se distinguen los corrientes, aquellos 
de que se sirve cada uno de nosotros, los selectos, los no em- 
pleados por nosotros, aunque otros los empleen, los neolo- 
gismos, formados por el poeta, las metdforas, etc. 

La metdfora es la transferencia de un nombre de una 
cosa a otra; del género a la especie, de la especie al género 
o segun la relacién de analogia... Digo que habra analogia 
cuando el segundo término se ha respecto del primero, de 
igual manera que el cuarto respecto del tercero; porque en 
tal caso se empleara el cuarto en lugar del segundo y el se- 
gundo en lugar del cuarto; y algunas veces también se afia- 
de la palabra reemplazada por la metafora. Por ejemplo: 
hay la misma relacién entre la vejez y la vida que entre la 
tarde y el dia; se dird, segtin eso, que la tarde es “la vejez 
del dia’”’ o que la vejez es “la tarde de la vida’’, como lo dice 
Empédocles, 0 “el ocaso de la vida”. 

El estilo tiene como cualidad esencial el ser claro sin ser 
bajo. Pues bien, es completamente claro cuando se compone 
de palabras corrientes, pero entonces se hace bajo. En cam- 
bio, resulta majestuoso y alejado de la vulgaridad, si emplea 
palabras extrafas al uso, es decir, palabras selectas, metafo- 
ras, en una palabra, todo lo que vaya contra el uso corriente. 

Pero si componemos a base de estas palabras, resultara 
un enigma o un barbarismo: enigma si se compone la diccién 
de metaforas; barbarismo, si de palabras selectas. Pues, efec- 
tivamente, la esencia del enigma consiste en que se diga lo 
que una cosa es en si misma mediante una combinacion ver- 


balmente imposible. 
Por consiguiente, hay que mezclar, en cierto modo, todo 
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esto: porque la metafora, la palabra ornamental y demas de 
este tipo hacen que el estilo sea no comtn ni vulgar, y por 
otra parte las palabras corrientes le daran claridad. 

Es preciso que no se note el uso de tales medios, pues 
seria ridiculo, sino que ha de reinar la moderacioén, norma 
comin a todas estas partes. Por otra parte, es erandemente 
importante saber usar convenientemente de cada uno de los 
modos de expresién dichos, pero mucho mas y sobre todo 
destacar en el uso de las metdforas, pues es lo tinico que no 
se puede aprender de otro, y es indice de dones naturales, 
porque el construir metaéforas bellas y buenas es percibir 


bien las semejanzas. 
[Poét., cc. 21 y 22.4 


XXII 
[LA MELOD{A: MELODIAS CATARTICAS. | 


Entre los elementos de la tragedia la melodia es la mas 
agradable. 


[Poét., c. 6.] 


La Musica, y en esto coinciden todus, es un placer deli- 
cioso. Ya lo dijo Museo: 


.. el canto, verdadero hechizo de la vida. 


Pero {no se le podra asignar a la Musica un objeto mas no- 
ble que este empleo vulgar? Seria suficiente para demostrar 
su influjo probar que puede transformar nuestros sentimien- 
tos. Pues bien, los transforma. Basta ver la impresién pro- 
ducida sobre los oyentes por las obras de tantos miusicos, so- 
bre todo por las de Olimpo. Nada hay tan poderoso como 


[92] 


93 


el ritmo y la melodia musicales para imitar la colera, la bon- 
dad, el valor, la sabiduria, y lo mismo los sentimientos 
opuestos a éstos. 

Los objetos de otros sentidos, como los del tacto y del 
gusto, por ejemplo, no imitan en nada los sentimientos mo- 
rales; los que abarca el sentido de la vista lo hacen débil- 
mente. Tales son las figuras, a las que aplicamos nuestros 
sentidos y que poco a poco acaban por influir sobre los es- 
pectadores. Pero esto no es precisamente una imitacién de 
las emociones, sino, mas bien, un indicio, me refiero a la for- 
ma y al color, que significa las modificaciones completamente 
corporales que llevan consigo estas emociones. Pero si pe- 
samos la influencia que asi y todo tienen, los jévenes no de- 
ben mirar los cuadros de Pausén, sino los de Polignoto. 

La misica, por el contrario, es evidentemente una imita- 
cién directa de las sensaciones morales. Es tanta la diferen- 
cia que existe entre las diversas clases de melodias, que las 
impresiones de los oyentes varian a la par que ellas y se 
adaptan a sus modificaciones. Al modo mixolidio responde 
en el alma la tristeza y el encogimiento; al contacto con otros 
modos el alma se enternece; el dérico proporciona un senti- 
miento de calma y moderacién perfectas, mientras el modo 
frigio nos transporta de entusiasmo. Y lo que pasa con el 
modo frigio sucede con la flauta entre los instrumentos. 

La misma eficacia que en las melodias se da también en 
los ritmos, pues los unos calman, los otros conmueven y las 
formas de estos Ultimos pueden ser mas 0 menos vulgares 
o de mejor gusto: de todo lo cual se deduce que, en efecto, 
la musica tiene poder para impresionar moralmente. 

Admitimos la divisién de las melodias hecha por los fil6- 
sofos y las distinguimos, como ellos, en morales o practicas, 
festivas y orgidsticas o entusidsticas. En la teoria de los filo- 


sofos que tratan de esta cuestién, a cada especie de melo- 
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dia le hacen corresponder una armonia especial que les es 
analoga. 

Partiendo de estos principios pensamos que se puede sa- 
car de la miisica mas de un género de utilidad: puede servir 
para instruir el espiritu y purificar el alma y por fin para 
descanso de los trabajos. Las entusidsticas seran reservadas 
para las audiciones, en las que no ejecuta uno mismo. 

Pues el sentimiento que en ciertas almas toma una for- 
ma violenta existe mds 0 menos en todas, por ejemplo la com- 
pasion, el temor y también el entusiasmo. Porque esta ultima 
emocién tiene también sus victimas; pero a consecuencia de 
la audicién de las melodias sagradas, las vemos, cuando han 
sufrido la influencia de las melodias que excitan en el alma 
un frenesi mistico, restablecidas como si esto hubiera sido 
para ellas un tratamiento y una purificacién. El] mismo trata- 
miento, pues, debe ser aplicado a los que estan especialmente 
sujetos a la compasién, al iemor o en general a la emoci6n, 
y aun a todos los otros, en la medida en que son susceptibles 
de experimentar tales emociones; todos tienen necesidad de 
cierta purificacién y de ser aliviados y hechizados. De esa 
manera precisamente las melodias purgativas proporcionan 
a los hombres un placer inocente. 


[Polit., 1. VIII; Probl. sece. XTX.] 


Introduccion, seleccién y traduccién de ANGEL GoENaca, S. J. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


JUAN GaBRiEL Lemoine: The light in El Greco’s pictures. 


The author, curator of the “Beaux Art” Museum of Bordeaux, tries. 
to explain why, in the pictures which one may really attribute to 
Theotocopoulos, the light seems to come out from the interior of the 
bodies of the Saints, which are often compared with “flames” by the 
Critics. 
He thinks that the explanation of this may be found in a very 
old Mystic tradition which makes a distinction between two lights, or 
more exactly two kinds of energy which are expressed by two dif- 
ferent words in Latin, i.e; Lumen and Lux. The first word, Lumen, 
can express different varieties of power in the metaphysical order, and 
does not necessarily mean bright physical light, but rather dim light 
(Lueur); it can even sometimes express no light at all. The second 
_ word, Lux, on the contrary, is by its definition the light that illumi- 
nates and shines and which can cast shadows, as for example, the 
light of the sun. 

The mystic light, which illuminates the spirit of “those who know 
the Trut” and which accounts for an interior lightening, is the light 
(Lumen and not Lux) which E] Greco really wanted to paint. 

M. Lemoine thinks that the artist found a more suitable atmos- 
phere for his conception of light in the intellectual tradition of Toledo 
than in the Italy of the Renaissance, only devoted to the study of 
the effects of physical light. He ascribes the distinction between the 
two lights: Lumen and Lux, to Neo-Platonic and even Persian tradi- 
tions, from which it must have passed to the Christian mystics. 
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‘Maria Josera Corpero OvesERO: ”E Cerro de los Santos”, a Pytha- 
gorean stronghold. 


The Pythagorean ideas greatly influenced the Spanish-Roman 
writers who lived from the first to the fourth centuries, among which 
we should mention Moderatus de Gades, Seneca, Calcidius and Pris- 
cilianus. But Pythagoras’ ideas with all its mysteries and introduc- 
tions had reached Spain long before. It seems certain that the Focean 
colony of Elo, identified here with Emeroscopion in Avieno’s poem 
had a Pythagorean college and its influence on the whole of Eastern 
Spain as well as its contac with Tartesus is obvious in the archaeolo- 
gical objects found in “El Cerro de los Santos” (The Hill of the 
Saints). 


Fermin DE URMENETA: Introduction to the aesthetical study of zoo- 
logical meanings. 


This is an essay in which the author gradually introduces an aes- 
thetical study of zoological meanings and a summarized analysis of 
Saavedra Faiardo’s aesthetical ideas. Fajardo is perhaps of all the 
aestheticists the one who outlines this kind of symbols to a greater 
extent. The first part of this process consists of the six activities 
usually attributed to bees (love, warning, artifice, division, flapping 
-of wings and flowering) and of those qualities typical of other ani- 
mals: the sonorous quality of the falcon, the sacred quality of the 
stork, the concealed one of the snake, the deceitful one of the cha- 
maleon, the power of the scorpion and the luck of the porcupine. 
In the last and most outstanding part of the article he outlines Saa- 
vedra’s ideas on some aesthetical problems: relationship between 
beauty and handsomeness; attitude towards theories and examples; 
‘contrast between art and nature. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 

Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 

Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual, 60 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 

: Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
nea de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 


Anual. Precio del tomo, 90 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 


Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 15 pesetas. Suscripciédn anual, 125 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién de! Instituto “Diego Ve- 


lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacidn del Instituto 


“Rodrigo Caro”, 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero, 
Semestral. Numero suelto, 45 pesetas. Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 


LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
Nadolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacién de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, 

Anual. Precio del volumen, 100 pesetas. Suscripcion anual, 90 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 


“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones.de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Nimero suelto, 25 pesetas. Suscripcion anual, 60 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 


Cervantes”. 

Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con él —Teatro, Cine, Musica—, asf como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia; que da al lector el movimiento 
literario musical. a 
Trimestral. Numero suelto, 25 pesetas: Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. . 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Lingittistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. 
Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcion anual. 60 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histdricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Ntimero suelto, 22 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 15 pesetas. Suscripcidn anual, 40 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingtiistica y literatura espafiolas, y 
da informacién bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas, Suscripcién anual, 80 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informaciédn contemporanea. 

Trimestral, Ntimero suelto, 28 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del prdximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccién bibliografica, con detenido examen de! estado Ultimo de las cues- 
tiones, 


Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcidn anual, 60 pesetas. 
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